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Introduzione 
 
La danza in voga presso le corti di antico regime è documenta in Italia, fra le varie fonti, anche da 
quattro importanti opere, tutte stampate (e ristampate) – ad eccezione di una di esse, giunta 
manoscritta – fra la fine del Cinquecento e gli anni Trenta del Seicento. Del maestro di ballo 
Fabrizio Caroso da Sermoneta vedono la luce a Venezia nel 1581 Il Ballarino, presso lo stampatore 
Francesco Ziletti1; nel 1600 (e poi nel 1605), sempre a Venezia, presso il Muschio, Nobiltà di 
Dame2, testo quest’ultimo considerato dallo stesso autore un’edizione riveduta e corretta del suo 
primo lavoro. In ambiente milanese nel 1602 Cesare Negri dà alle stampe, presso gli eredi di 
Pacifico Pontio e Giovan Battista Piccaglia, Le gratie d’amore3, mentre Ercole Santucci Perugino 
licenzia nel 1614 il manoscritto, di recente scoperta, di un trattato intitolato Mastro da Ballo4, con 
tutta probabilità confezionato, in termini di contenuto, di esposizione della materia e finanche per 
come si presenta nella sua veste esteriore, per diventare un libro a stampa. In queste opere, molto 
note e ampiamente studiate da diversi punti di vista5, è presente un repertorio di danze sociali 
anteriore alla data di pubblicazione dei testi, ma di certo ancora in voga negli anni Trenta del 
Seicento, quando il medesimo materiale tipografico del secondo trattato di Caroso viene rinfrescato 
con nuovo frontespizio e nuovo titolo e rimesso in circolazione sul mercato librario6. 
																																																								
1 F. Caroso da Sermoneta, Il Ballarino […] Diviso in due trattati, In Venetia, Appresso Francesco Ziletti, 1581. 
Si segnala che i criteri di trascrizione dei testi citati nel presente volume sono riportati per esteso nell’Appentice I. 
2 Id., Nobiltà di dame […] Libro, altra volta, chiamato Il Ballarino, In Venetia, Presso il Muschio, 1600 e 1605. 
3 C. Negri, Le gratie d’amore, di Cesare Negri milanese, detto il Trombone, Professore di ballare, opera nova et 
vaghissima, divisa in tre trattati […]. In Milano, Per l’her. del quon Pacifico Pontio, & Gio. Battista Piccaglia 
compagni. MDCII. Con licenza de’ Superiori. 
4 Stockholm, Carina Ari Dance Library, Mastro da Ballo di Ercole Santucci Perugino: diviso in Tre Trattati 
[…], In Perugia, A.D. 1614, ms.; pubblicato in fac-simile: E. Santucci Perugino, Mastro da Ballo (Dancing Master) 
1614, Foreword by B. Häger, Introduction by B. Sparti, Hildesheim-Zurich-New York, Georg Olms, 2004. 
5 La bibliografia sull’argomento è piuttosto vasta. Una sintesi degli studi più recenti si trova nel saggio di 
Barbara Sparti, introduttivo all’edizione anastatica di Mastro da Ballo di Santucci: B. Sparti, Introduction, in Santucci, 
Mastro da Ballo, cit., pp. 93-97; più consistente quella in appendice al volume di J. Nevile (ed.), Dance, Spectacle, and 
the Body Politick, 1250-1750, Bloomington & Indianapolis, Indiana University Press, 2008, pp. 327-357. Cfr., inoltre, il 
recente saggio di C. Nocilli, The Art of Dance in Early Seventeenth-Century Italy: «Prima» or «Seconda Prattica»?, in 
B. Grammeniati (ed.), Seventeenth-Century Ballet. A Multi-Art Spectacle, London, Xlibris Corporation, 2011, pp. 61-
78. 
6 F. Caroso da Sermoneta, Raccolta di varij balli fatti in occorrenze di nozze, e festini da nobili cavalieri: e dame 
di diverse nationi nuovamente ritrovati negli scritti del sig. Fabritio Caroso da Sermoneta […]; data alle stampe da 
Gio. Dini; arrichita di bellissime figure in rame; con aggiunta del basso, e soprano della musica, et intavolatura di 
liuto a ciascun ballo, In Roma, Appresso Guglielmo Facciotti, 1630. 
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L’ambito della festa, legata agli avvenimenti della vita del principe, quali i sempre più 
frequenti viaggi, i matrimoni, le nascite, le vittorie, rappresenta il luogo istituzionale dello 
spettacolo, dell’intrattenimento danzante e del realizzarsi compiuto di forme espressive che 
concorrono alla rappresentazione della potenza e della magnificenza dei sovrani. Attraverso i 
modelli spettacolari della festa di corte, la lezione umanistica italiana e i suoi capisaldi culturali 
(educazione del nobile a una seconda natura comportamentale; fondazione della società della 
grazia; creazione di un nuovo ethos conversazionale; sistemazione dei saperi tecnici secondo una 
matrice antica) si diffondono un po’ in tutta Europa, dove molti nostri connazionali, professionisti 
nelle arti dello spettacolo (tra i quali saltuariamente anche lo stesso Cesare Negri, a Parigi nel ruolo 
di violon du roy fino al 15877), vengono ingaggiati per la realizzazione di mascherate, tornei, balli, 
feste, intermedi. Il gusto per i temi classici e il recupero del mito fanno dell’arte della danza un 
mezzo di fondamentale importanza: da un lato per la diffusione di nuove idee e nuovi scenari 
culturali, dall’altro per l’affermazione del potere attraverso la divulgazione dei programmi di 
governo dei principi, che significava, di fatto, imporre l’assunzione di nuove identità e 
l’incorporazione di valori più o meno condivisi8. 
Accanto alle danze di società, pensate per l’intrattenimento galante, ma dotate comunque di 
un carattere intenzionalmente rappresentativo, sono sempre più frequenti anche spettacoli teatrali 
che ricorrono ai codici della danza. Gli intermedi, all’interno delle forme drammatiche istituzionali 
(molto di frequente in commedie e drammi pastorali, più raramente in tragedie), sono degli 
spettacoli a sé stanti, unitari nella scelta tematica e nello sviluppo dell’allegoria, grandiosi nelle 
soluzioni visive della scena mutevole, ricchi nella varietà dei linguaggi impiegati: canto, danza, 
musica, mimo, dramma, ecc. Come è noto Firenze eccelle in questi spettacoli, in una lunga stagione 
che, iniziata nel 1539 con gli intermedi musicali del Corteccia per Il Commodo del Landi, culmina 
con gli allestimenti buontalentiani del 1585 e del 1589; ma Milano non è da meno con gli intermedi 
del Precipitio di Fetonte del 1594 e quelli confezionati per la pastorale Arminia del 1599, che 
richiesero la collaborazione artistica e le coreografie di Cesare Negri9. Questi allestimenti, noti per 
la loro considerevole importanza all’interno della storia dello spettacolo, divennero un modello per 
analoghe forme di intrattenimento in molti paesi europei. La tecnica della danza di società e quella 																																																								
7 K. Tucker McGinnis, At Home in the «Casa del Trombone»: A Social-Historical View of Sixteenth-Century 
Dancing Masters, in AA.VV., Reflecting our Past; Reflecting our Future, 1997 Proceedings of Society of Dance 
History Scholars, New York, SDHS, 1997, pp. 203-211; Ead., Milan and the Development and Dissemination of Il 
ballo nobile: Lombardy as the Terpsichorean Treasury for Early Modern European Courts, «Quidditas», 1999, 20, pp. 
167-168; Ead., Moving in High Circles. Courts, Dance, and Dancing Masters in Italy in the Long Sixteenth Century, 
PhD Thesis, University of North Carolina at Chapel Hill, 2001; Ead., Your Most Humble Subject, Cesare Negri 
Milanese, in Nevile (ed.), Dance, Spectacle, and the Body Politick, cit., pp. 211-228. 
8 Cfr. A. Pontremoli, Intermedio spettacolare e danza teatrale a Milano fra Cinque e Seicento, Milano, Euresis, 
19991, 20052. 
9 Cfr. Id., Danza e intermedio spettacolare nel Rinascimento, in AA.VV., Danza e teatro. Storie, poetiche, 
pratiche e prospettive di ricerca, Acireale-Roma, Bonanno, 2011, pp. 19-28. 
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teatrale non differivano in modo sorprendente, ed era possibile rintracciare elementi 
dichiaratamente rappresentativi e teatrali anche nelle creazioni coreografiche destinate al 
divertimento all’interno delle feste e dei balli ufficiali delle principali città. 
Il trattato del Negri riporta la coreografia e la musica anche delle sue creazioni destinate 
specificamente alla scena o alla spettacolarità festiva, contestualizzandole entro una narrazione 
storica e tecnica nel contempo. Si tratta di due composizioni parateatrali, il Ballo fatto da sei dame 
e il Ballo fatto da sei cavalieri per i festeggiamenti regali del 1599, e di due danze propriamente 
teatrali: il balletto Pastor leggiadro, all’interno dei citati intermedi del Precipitio di Fetonte, allestiti 
nel cortile del Palazzo Ducale e recitati dai Comici Uniti in occasione delle nozze del Conte Haro, 
figlio del governatore Velasco (1594); e il Brando detto Alta Regina, inserito negli intermedi di 
Camillo Schiafenati per la favola pastorale Arminia, messo in scena in occasione dell’entrata in città 
dell’Infanta di Spagna Donna Isabella con il marito, l’arciduca Alberto d’Austria, nel 1599. Tutte 
queste composizioni saranno oggetto di analisi nella seconda parte del volume. 
Gli eventi festivi degli ultimi anni del Cinquecento vanno inquadrati nel processo storico 
durante il quale si assiste in Europa ad un progressivo sfaldamento etico e sociale, che porta a una 
instabilità politica ed economica, in particolare nella penisola italiana. Questo momento è 
caratterizzato da un inestricabile groviglio di forze, apparentemente fra loro contrarie, e di spinte 
antitetiche. La cultura si muove fra classicismo e nuova scienza, fra conservazione e innovazione e 
trova espressione in una rinnovata architettura urbana strutturalmente dinamica, nella quale 
vengono moltiplicati i tracciati e le vie e dove sono posti in evidenza i centri di potere, in una nuova 
circolarità ampia e complessa che non ha più nulla a che fare con la percezione armonica propria 
della visione rinascimentale, pur così vicina cronologicamente10. 
L’intensificarsi dello sforzo ermeneutico nei confronti della realtà e delle sue rappresentazioni 
porta ad un gioco spesso esasperato di immagini, di artifici, di preziosità; all’esaltazione degli 
strumenti propri della retorica; all’utilizzazione universale della metafora, che, mentre instaura 
rapporti inusitati, vela e disvela a un tempo. Il processo in atto di semiotizzazione delle forme dello 
spettacolo è ben sintetizzato dalle parole di Emanuele Tesauro: 
 
Ma molto più argute et piacevoli maniere di simboliche danze si veggiono in queste Corti; per honorato 
intermedio de’ bellici campeggiamenti: essendo (come dicea Temistocle) opera degna del medesimo ingegno, il sapere 
ordinare una battaglia, et una festa. Principalmente dove al giocondo s’aggiunge l’utile; come in queste morali e vaghe 
inventive di figurati balletti; che con la maraviglia degli apparati; con la stranezza degli abiti; con la vivezza degli atti, 
col bizarro metro de’ passi; al dolce ribombo di musicali strumenti, alludendo ad alcun salutevole o politico documento; 
con tante mute metafore quante attioni, e tanti misteri quante metafore; ad un tempo ricreano, et ammaestrano li 																																																								
10 Cfr., al proposito, B. Lamizet, P. Sanson (éds.), Les langages de la ville, Marseille, Parenthèses, 1997; B. 
Lamizet, Le sense de la ville, Paris, L’Harmattan, 2002. 
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veditori. Dalla medesima fonte nascono le feste equestri; le misteriose giostre; le ingegnose correrie; tacitamente 
alludenti a qualche heroico et honorato pensiero11. 
 
Il teatro materiale, in tale contesto storico e culturale, accentua alcuni dei suoi caratteri 
peculiari. Il gusto per il movimento, i mutamenti di scena, la macchineria e la varietà degli apparati 
contribuisce a fare della danza una sorta di linguaggio privilegiato, soprattutto all’interno di quella 
forma particolare di spettacolo che è l’intermedio, dove vengono privilegiati gli “effetti speciali”, 
come il volo dei carri degli dei, la riproduzione mimetica di ambienti topici, come l’inferno e i suoi 
sulfurei sembianti o il paradiso, orride selve o ameni giardini, in una sinestesica presentazione che 
esalta il nuovo, il raro, e ricorre ad ogni espediente tecnico della coeva attrezzistica e rumoristica 
teatrale per suscitare la meraviglia, lo stordimento della visione, l’eccesso dell’iperbole. 
La scatola teatrale, in un’epoca come questa nella quale la comunicazione è uno strumento di 
efficace controllo, si dibatte fra la funzione propria del delectare e quella del docere e diventa una 
sorta di divertimento educante che, come vedremo nella seconda parte di questo volume, ha una 
sintesi eminente nella metafora del mondo dominato da un ordine superiore. 
La spettacolarità, coi suoi artifici, il gusto dell’ostentazione e il compiacimento edonistico, 
può essere letta come uno strumento proprio dell’arte della persuasione con cui l’ethos aristocratico 
di antico regime tenta di rimuovere o sommergere l’irrazionale, il dionisiaco, a tutto vantaggio di 
una calcolata mentalità pre-scientifica e di una conservazione autoritaria dello status quo. In un 
gioco di apparenti contraddizioni, predilezione per il nuovo e per la trasgressione, lungi dall’illudere 
sulla realtà o dall’eluderla, ha di quest’ultima il senso estremo, proprio di ogni rappresentazione 
ludica, tesa ad esorcizzare il trascendente e a neutralizzare l’inquietudine. Si comprende pertanto il 
moltiplicarsi fra Cinque e Seicento di eventi festivi, di manifestazioni di spettacolarità diffusa, come 
ingressi, mascherate, tornei, o il proliferare di spettacoli teatrali veri e propri, sia nell’ambito del 
dilettantismo sia in quello del professionismo proprio dei Comici dell’Arte. Se nel corso del 
Cinquecento, tuttavia, l’evento festivo costituiva una sorta di progetto comunicativo, all’interno del 
quale la dinamica delle diverse forme, presenti al loro apogeo, era di natura paratattica – pur in una 
precisa intenzionalità discorsiva che faceva capo al principe –, nella festa barocca tale centralità 
soggettiva manca in modo evidente e non è facilmente rintracciabile nell’estremamente labirintico 
percorso ipotattico dei vari elementi. In un complesso gioco di rimandi e di scatole cinesi, suoni, 
																																																								
11 E. Tesauro, Il cannocchiale aristotelico […] Seconda impressione accresciuta dall’Autore di due nuovi 
Trattati, In Venezia, presso Paolo Baglioni, 1669, p. 51. 
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rumori, movimenti, sollecitazioni visive e uditive, retorica, dramma, poesia e immagine si 
coagulano in una costruzione solida eppure dai contorni sfuggenti12. 
Quanto testé sintetizzato illustra il contesto di riferimento, il campo di indagine e il corpus di 
fonti su cui è costruito il presente lavoro di ricerca, frutto di un percorso che, prendendo le mosse 
dalla trattatistica di danza, si allarga via via ai luoghi e ai momenti della sua produzione, della sua 
ricezione e del suo concreto utilizzo sociale, anche in virtù di nuove scoperte documentarie che 
hanno gettato una luce diversa su alcune acquisizioni ritenute storiograficamente pacifiche. 
Nella prima parte di questo volume, i trattati di danza del Cinque/Seicento vengono inquadrati 
in quel processo culturale della società di antico regime (messo in evidenza da alcune recenti 
ricerche in ambito storiografico francese13) che è stato definito della riduzione ad arte delle pratiche 
e delle tecniche. Tale processo non è senza conseguenze sull’evoluzione delle prassi stesse, dato 
che contribuisce fortemente all’emersione di nuove figure professionali, all’individuazione di nuovi 
lettori e di nuovi pubblici, alla codificazione di inediti modi di danzare e di rinnovati percorsi di 
apprendimento e di insegnamento dei balli; ma anche all’attivazione di nuove forme di ricezione dei 
fenomeni artistici e di conseguenza di un nuovo modo di percepire la danza e i valori di cui essa è 
veicolo. 
Da questa disamina emerge un uso particolare dell’immagine nei manuali di ballo, solo in 
parte assimilabile a quello rintracciabile nella letteratura tecnica coeva. Se il trattato di Negri, 
infatti, sembra propendere per un utilizzo didascalico ed esplicativo delle incisioni a corredo del 
testo, Caroso introduce le varianti dell’immagine emblematica e del medaglione celebrativo, 
inserendosi in tal modo all’interno delle dinamiche culturali del suo tempo e del dibattito suscitato 
dalla moda e dalle teorie sul ritratto tra pittura e letteratura, fino al punto da offrire le due edizioni 
del suo trattato come una galleria di ritratti femminili presentati in forma di danza. 
Nella seconda parte del presente volume, a partire da un prezioso documento inedito, scoperto 
presso l’Archivio Segreto Vaticano della Città del Vaticano, che ci presenta la cronaca di uno degli 
avvenimenti più importanti della fine del Cinquecento (la già ricordata festa milanese del 1599 in 
occasione dell’ingresso regale dell’Infanta di Spagna Isabella e di suo marito l’arciduca Alberto 
d’Austria, di cui si parla anche nel trattato di Negri), si cerca di comprendere come la danza di 
antico regime contribuisca alla costruzione culturale (e nel contempo alla sua messa in discussione) 
di una società della grazia e della conversazione, della gloria e della magnificenza del potere regale. 																																																								
12 È doveroso ricordare che accanto alla visione assolutistica della corte, offerta da forme di spettacolo elitarie 
come le feste di palazzo, è presente una tendenza alla trasgressione di questo modello, evidente nell’apertura dei teatri a 
pagamento sia per le rappresentazioni della Commedia dell’Arte, sia per il melodramma. 
13 Cfr. P. Dubourg Glatigny, H. Vérin (éds.), Réduire en art. La technologie de la Renaissance aux Lumières, 
Paris, Éditions de la Maison des sciences de l’homme, 2008, e ivi, in particolare, il saggio di M. Nordera, La réduction 
de la danse en art (XVe-XVIIIe siècle), pp. 269-291. 
PARTE PRIMA 
«In nobil danza vaga donna, e bella…». La danza come arte e tecnica di buone maniere nella 
trattatistica italiana tra Cinque e Seicento. 
 
1. Trattati di danza e creazione di una nuova disciplina 
Fra XV e XVII secolo i processi di trasmissione delle pratiche della danza si arricchiscono, 
nell’Europa delle corti di nuovi strumenti. Al sistema di trasmissione aurale1, proprio delle società 
tradizionali, basato sulla relazione imitativa in presenza di maestro e allievo, si affianca 
progressivamente, a partire dalla tradizione manoscritta dei testi di argomento coreico del XV 
secolo, il sistema di memoria complesso e articolato proprio di quelle compilazioni teoriche e di 
sistematizzazione delle pratiche di danza delle corti rinascimentali che la storiografia ha definito 
trattati di danza2. 
Dopo un periodo di relativa scarsezza documentaria3, dalla fine del Cinquecento cominciano 
ad essere stampati una serie di libri sulla danza, ciascuno con caratteristiche proprie a seconda dei 
contesti di creazione, fruizione e trasmissione sociale, ma tutti riconducibili a quel fenomeno 
culturale della riduzione ad arte4, secondo il quale, a partire dalla fine del XV secolo, all’interno 
della temperie umanistica, i saperi pratici legati alle tecniche di produzione vengono riportati 
all’ordine dell’arte attraverso la scrittura e l’immagine figurativa. Si tratta di un fenomeno ampio: 
dal punto di vista geografico interessa gran parte dell’Europa e dal punto di vista temporale arriva 
fino alle soglie del Settecento. 
È stato dimostrato che la genealogia di questo concetto è riconducibile all’ideale ciceroniano 
di un oratore cui non bastano le doti naturali di parola e di ingegno, ma a cui servono disciplina, 																																																								
1 O. Di Tondo, Oralità e scrittura nella danza: alcune considerazioni, in Ead., I. Giannuzzi, S. Torsello (a cura 
di), Corpi danzanti. Culture, tradizioni, identità, Nardò (LE), Besa, 2009; cfr. Cfr. M. Nordera, Modelli e processi di 
trasmissione del sapere coreutico: i manuali quattrocenteschi tra oralità e scrittura, in E. Casini Ropa, F. Bortoletti (a 
cura di), Danza, cultura e società nel Rinascimento italiano, Macerata, Ephemeria, 2007, pp. 24-32. 
2 Cfr. C. Lombardi, Danza e buone maniere nella società dell’antico regime. Trattati e altri testi italiani tra 
1590 e 1790, Roma, Editrice Europea, 1991; seconda ed. corretta, Siena-Arezzo, Mediateca del Barocco, 2000, (on line: 
http://www.unisi.it/lettura.scrittura/lombardi/danza.pdf); Ead., Trattati di danza e arte della memoria, in Casini Ropa, 
Bortoletti (a cura di), Danza, cultura e società, cit., pp. 7-22; A. Pontremoli, Memorabilia saltandi. Archivi e memorie 
per la danza alla corte degli Sforza, in S. Franco, M. Nordera (a cura di), Ricordanze. Memoria in movimento e 
coreografie della storia, Torino, UTET Università, 2010, pp. 239-255; A. Sacchi, Il privilegio di essere ricordata. Su 
alcune strategie di coreutica memoriale, ivi, pp. 107-122. 
3 Cfr. A. Pontremoli, Towards New Dance Forms in Italy between Renaissance and Baroque: a Black Hole in 
the History of Dance, in AA.VV., Who are the Renovators of Dance? The Genesis of Dance Languages, Papers from 
A.E.H.D. Symposium, Stockholm 1-2 November 1991, Stockholm, Association Européenne des Historiens de la Danse, 
1991, pp. 13-22. 
4 Il concetto è riconducibile al progetto ciceroniano di riduzione ad arte del diritto, espresso in particolare nel De 
Oratore, opera nella quale l’autore latino offre agli autori rinascimentali uno strumento generale di sistematizzazione 
del sapere secondo tre principi: assemblare le conoscenze sparse e disperse; mettere per iscritto, ordinare e sintetizzare 
tali acquisizioni; rendere l’arte accessibile ad un pubblico allargato in vista del bene comune. Tale processo culturale è 
stato oggetto di una ricerca di ampio respiro, rifluita nel volume di P. Dubourg Glatigny, H. Vérin (éds.), Réduire en 
art. La technologie de la Renaissance aux Lumières, Paris, Éditions de la Maison des sciences de l’homme, 2008. 
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cultura e conoscenza sistematica. Tale ideale si riversa nel progetto di riorganizzazione 
professionale del diritto, che Cicerone espone nel dialogo aristotelico De Oratore (55 a.C.)5. Il 
principio ordinatore era applicabile, già nel pensiero antico, a ogni corpus di conoscenze pratiche, 
secondo un processo che andava dalla raccolta dei dati sparsi di conoscenza pregressa e accumulata 
nel tempo alla loro messa per iscritto ordinata, ridotta e razionalizzata in un sistema logico6. 
La stagione enciclopedica medievale si riallaccia a questa stessa tradizione, ma viene superata 
dal pensiero umanista, che trasforma il progetto in metodo, nel tentativo di conciliare la 
restaurazione e la reviviscenza dell’Antico con il progresso della arti. Alla fase di transizione, in 
gran parte riferibile ancora ad una cultura romanza della sistemazione dei saperi pratici, 
appartengono i primi trattati manoscritti di danza del XV, che hanno un carattere elitario e 
confidenziale, pensati per rendere un servizio al gruppo di fruitori specifico e ristretto degli abitatori 
delle corti7. I trattati di Cesare Negri, Fabrizio Caroso ed Ercole Santucci possono essere collocati 
invece nella stagione matura del medesimo fenomeno, e ciò senza dubbio in virtù della diffusione a 
essi garantita dall’invenzione della stampa8. 
Nel panorama italiano contribuiscono al consolidamento di questo processo culturale quattro 
ben noti testi: i due volumi di Fabrizio Caroso, Il Ballarino (1581)9 e Nobiltà di Dame (1600 e 
1605)10; Le gratie d’amore di Cesare Negri (1602)11 e Mastro da ballo (1614)12 di Ercole Santucci. 
Benché il testo di Santucci si presenti nella forma del manoscritto, la sua confezione e la sua 
struttura particolare, come è stato messo in evidenza da Barbara Sparti (cui si deve la scoperta del 
prezioso documento)13, sono riconducibili al caso raro e particolare di sopravvivenza di un 
brogliaccio pre-tipografico contenente un testo pensato e progettato appositamente per la stampa, 
che alle conoscenze documentarie attuali e ai riscontri archivistici e librari fino a oggi effettuati non 
avrebbe poi trovato riscontro editoriale. 
 
 																																																								
5 H. Vérin, Rédiger et réduire en art: un projet de rationalisation des pratiques, in Dubourg Glatigny, Vérin 
(éds.), Réduire en art, cit., pp. 28-37. 
6 Ivi, pp. 29-30. 
7 Cfr. A. Pontremoli, Danza e Rinascimento. Cultura coreica e “buone maniere” nella società di corte del XV 
secolo, Macerata, Ephemeria, 2011. 
8 M. Nordera, La réduction de la danse en art, in Dubourg Glatigny, H. Vérin (éds.), Réduire en art, cit., pp. 
269-291. 
9 F. Caroso da Sermoneta, Il Ballarino […] Diviso in due trattati, In Venetia, Appresso Francesco Ziletti, 1581. 
10 Id., Nobiltà di dame […] Libro, altra volta, chiamato Il Ballarino, In Venetia, Presso il Muschio, 1600 e 1605. 
11 C. Negri, Le gratie d’amore, di Cesare Negri milanese, detto il Trombone, Professore di ballare, opera nova 
et vaghissima, divisa in tre trattati […]. In Milano, Per l’her. del quon Pacifico Pontio, & Gio. Battista Piccaglia 
compagni. MDCII. Con licenza de’ Superiori. 
12 Stockholm, Carina Ari Dance Library, Mastro da Ballo di Ercole Santucci Perugino: diviso in Tre Trattati 
[…], In Perugia, A.D. 1614, ms.; pubblicato in fac-simile: E. Santucci Perugino, Mastro da Ballo (Dancing Master) 
1614, Foreword by B. Häger, Introduction by B. Sparti, Hildesheim-Zurich-New York, Georg Olms, 2004. 
13 B. Sparti, Introduction, cit., pp. 19-27. 
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1.1. Il Ballarino 
Le finalità della prima opera di Caroso appaiono con chiarezza fin dal frontespizio: anzitutto la 
definizione di un ruolo, quello del ballerino, abbastanza ben identificabile in termini professionali a 
questa altezza cronologica. La stagione quattrocentesca della trattatistica aveva contribuito a 
definire progressivamente la figura del maestro di ballo: istruttore di pratiche del ben vivere e del 
ben portarsi in società con l’uso della danza; esecutore, in occasioni specifiche, di coreografie 
offerte alla pura visione e per il piacere di occhi riservati e nobili. 
La coeva letteratura sulle buone maniere14 metteva bene in evidenza la differenza fra grazia 
espressa nel diletto misurato nei nobili piaceri e tecnica curata e ostentata del professionista. Da 
questo punto di vista, il titolo del trattato di Caroso va letto in riferimento al suo autore piuttosto che 
al contenuto dell’opera, che invece coincide con un repertorio attribuibile al divertimento sociale e 
ai passatempi dei cortigiani e non alla messa in mostra di particolari abilità dei professionisti. La 
maggior parte delle danze contenute nel Ballarino è destinata ad una coppia di danzatori (con 
l’eccezione dei due tipi di gruppi di tre e sei esecutori). Solo nella Chiaranzana15, una delle 
occorrenze appartenente alla tradizione dei balli di genere 16 , la coreografia prescrive una 
partecipazione collettiva. 
Caroso si dichiara da subito un esecutore professionista, avvelandosi, fin dalla seconda riga 
del frontespizio, del titolo di Maestro che nel Rinascimento veniva attribuito a chi professava 
un’arte. In tal modo, infatti, va sciolta l’abbreviazione «M.», anteposta a Fabrizio, e non come un 
secondo nome, Marco, che molta storiografia ha acriticamente e arbitrariamente assegnato al 
Caroso, almeno fino alla moderna traduzione inglese di Nobiltà di Dame curata da Julia Sutton17. 
Il progetto di riduzione tecnica della pratica del ballare è messo in evidenza dalla divisione 
del testo in due «trattati», «nel primo de’ quali si dimostra la diversità dei nomi, che si danno agli 
atti, et movimenti, che intervengono nei Balli: et con molte Regole si dichiara con quali creanze, et 
in che modo debbano farsi»18. Proporre una denominazione di atti e movimenti che possa diventare 
lessico comune in grado di designare univocamente figure del corpo complesse è un’operazione 																																																								
14 Cfr. A. Quondam, Forma del vivere. L’etica del gentiluomo e i moralisti italiani, Bologna, Il Mulino, 2010, 
pp. 521-559; Id., La conversazione. Un modello italiano, Roma, Donzelli, 2007, pp. 140-141; cfr., inoltre, G. Patrizi, A. 
Quondam (a cura di), Educare il corpo educare la parola nella trattatistica del Rinascimento, Roma, Bulzoni, 1998. 
Fra le prime a mettere in relazione la trattatistica di danza e la società delle buone maniere è stata C. Lombardi, Danza e 
buone maniere, cit., pp. 24-27. 
15 Caroso, Il Ballarino, cit., pp. 176v-178v. 
16 Il termine genere non è da intendersi qui come la traduzione dell’inglese gender, ma nel senso che esso 
assume all’interno della storia dell’arte, quando un’opera è riconducibile ad una determinata tipologia artistica, 
caratterizzata nella maggior parte dei casi da una serie costante di elementi comuni, riconoscibili al di là di 
un’occorrenza particolare e specifica. 
17 Per anni, infatti, questa abbreviazione è stata sciolta da generazioni di studiosi (compreso il sottoscritto) come 
un’abbreviatura del secondo nome Marco. Cfr. J. Sutton (ed.), Courtly Dance of the Renaissance. A New Translation 
and Edition of the “Nobiltà di Dame” (1600). Fabrizio Caroso, New York, Dover, pp. 13-14. 
18 Caroso, Il Ballarino, cit., p. A (frontespizio). 
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preliminare ad ogni sistematizzazione di una tecnica, cui neppure Caroso si sottrae19. Per ottenere 
risultati sempre uguali ed evitare la possibilità di errore diviene necessario fissare definitivamente i 
gesti richiesti. Per la danza è indispensabile creare abitudini gestuali attraverso la ripetizione: 
l’esecuzione corretta di un passo richiede una meccanizzazione degli atti necessari per compierlo20. 
Come fa notare Marina Nordera, questo processo porta a standardizzare la tecnica, per renderla in 
tal modo più facilmente trasmissibile21. Leggiamo, infatti, nel Ballarino: 
 
De’ quali nomi tutti trattaremo a’ suoi luoghi; et i quali deono essere imparati, et impressi nella memoria; perché 
con più facilità ciascuno a suo piacere, et hor quell’altr’atto, et movimento nominando, et tutto ad un tempo facendo, 
possa insieme et della qualità del nome, et del vero effetto di esso farsi eccellente possessore22. 
 
L’introduzione di un metodo e l’idea di una tecnica dell’arte della danza portano ad un 
trattamento della virtù della memoria secondo due aspetti: da un lato la messa per iscritto dei 
processi tecnici e l’introduzione di regole razionali valide e condivisibili (o condivise) conducono al 
superamento dell’uso tradizionale della memoria, che insieme alla dote dell’ingegno (intesa come 
inventiva e creatività) era necessaria per il fissarsi della routine23; dall’altro la scrittura dei processi 
non permette solo di accelerare i tempi dell’apprendimento routinario, ma sostituendo almeno 
parzialmente l’esercizio della memoria permette di fissare un archivio di contenuti (di passi e 
coreografie) come base di partenza per nuove composizioni e nuove soluzioni tecniche. La 
costruzione di un archivio diviene quindi la condizione di possibilità per il progresso di quell’arte. E 
proprio a partire da questa consapevolezza, Caroso costruisce la seconda edizione del suo trattato, 
mostrando come sia possibile, e doveroso, esercitare un lavoro di progressivo raffinamento e 
perfezionamento della disciplina. 
Tralasciamo per il momento la problematica della dedica del volume e dei numerosi altri 
encomi anteposti alle diverse danze, perché saranno oggetto di un ragionamento specifico più 
avanti, e concentriamoci sulla struttura del primo lavoro del Caroso. Nella prefazione dedicata «Ai 
lettori»24, fra le tante giustificazioni per l’emissione di un testo come quello che Caroso sta 
presentando, compare molto esplicitamente la provata esperienza dell’orgoglioso maestro di danza, 
che «avendo già consumato anni ventisette in questa professione; et considerato, che il ridurre sotto 
																																																								
19 Nordera, La réduction de la danse en art, cit., pp. 275-281. 
20 P. Dubourg Glatigny, H. Vérin, La réduction en art. Un phénomène culturel, in Dubourg Glatigny, H. Vérin 
(éds.), Réduire en art, cit., p. 64. 
21 Nordera, Modelli e processi di trasmissione, cit., p. 28. 
22 Caroso, Il Ballarino, cit., p. 2v. 
23 Dubourg Glatigny, Vérin, La réduction en art, cit., p. 77. 
24 Caroso, Il Ballarino, cit., A4v-Br. 
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determinate Regole il ballare, et assegnare la varietà de’ Balli, sarebbe stata cosa grata a qualunque 
persona, che di ciò fosse desiderosa, mi sono affaticato a porre in luce il presente volume»25. 
Il maestro di danza è consapevole della propria professionalità in una disciplina che a 
quest’altezza cronologica è percepita come un’arte non solo socialmente e culturalmente rilevante, 
ma anche produttivamente utile alla vita di corte e ai suoi riti di diplomazia festiva, nonché degna di 
una trattazione sistematica. 
Il frutto della sua pluriennale esperienza viene raccolto insieme ad alcuni prodotti della 
tradizione, come ad esempio i già nominati balli di genere, cui appartengono alcune coreografie 
(Chiaranzana, Spagnoletta, Tordiglione, Pavaniglia), in qualche caso segnalate come di autore 
«Incerto»26, in altri casi neppure attribuite. Compaiono, inoltre, alcune composizioni di colleghi 
maestri di danza27, in particolare di Maestro Battistino, ma anche di Oratio Martire, Maestro 
Bastiano, Paolo Arnandes, Ippolito Ghidotti da Crema. Caroso non presenta unicamente un testo 
tecnico, ma intende fornire una sistemazione del materiale coreico accumulatosi nel tempo e 
disperso dal punto di vista spaziale, fra Italia, Francia e Spagna, per conservarne memoria. 
Come per altri trattati di razionalizzazione della materia tecnica legata alle arti, anche Il 
Ballarino procede anzitutto all’invenzione e illustrazione di un percorso teorico: per prima cosa, 
infatti, Caroso si propone di «dimostrare la varietà de’ nomi, ch’io soglio attribuire a ciascuno degli 
atti, et movimenti, che possono intervenire a tutte le sorti de’ Balletti, et del Ballo alla gagliarda; 
acciocché da ogn’uno nel progresso del mio ragionamento io possa più facilmente essere inteso»28, 
e fa questo con un criterio di classificazione (ci sono, ad esempio, diverse «sorti delle Riverenze; 
[…] delle Continenze; […] delle Puntate»29 e così via) che prende avvio con i passi più semplici e 
introduce gradatamente quelli più complessi (Salti e Capriole). Abbiamo visto poco sopra come sia 
fondamentale per l’esercizio della memoria far uso di termini che la tecnica della ripetizione renda 
evocativi di azioni e movimenti: si tratta, in questo caso, di attivare il ricordo connesso a quelli che 
Joëlle Vellet ha definito i discorsi situati30. Nella trasmissione della danza non esistono solo 
processi imitativi di corpi al lavoro, ma anche locuzioni particolari che nascono in contesti precisi e 
																																																								
25 Ibid. 
26 Come ad esempio: «Pavaniglia balletto d’Incerto», ivi, p. 37r; «Villanella balletto d’Incerto», ivi, p. 41r ecc. 
27 Di questi professionisti del ballo poco si conosce, se non per il fatto di essere nominati anche in altri trattati 
dell’epoca o di comparire come autori di particolari composizioni all’interno dei trattati di Caroso, Negri e Santucci. 
Qualche informazione in più è stata rinvenuta grazie alle ricerche di Barbara Sparti, (cfr. Introduction, cit., pp. 1-97); 
Katherine Tucker McGinnis (cfr. la bibliografia citata qui nell’Introduzione, alla nota 7); Ornella Di Tondo (cfr. 
Virgilio Bracesco, «homo da piacer et spasso» e il suo arresto nella Milano cinquecentesca, in A. Pontremoli [a cura 
di], «Virtute & arte del danzare». Contributi di storia della danza in onore di Barbara Sparti, Roma, Aracne, 2011, pp. 
99-114. 
28 Caroso, Il Ballarino, cit., p. 1v. 
29 Ivi, pp. 1v-2v. 
30 J. Vellet, I discorsi tessono con i gesti le trame della memoria, in Franco, Nordera (a cura di), Ricordanze, cit., 
p. 330. 
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insieme ai gesti partecipano alla costruzione di una complessa tessitura memoriale, entro la quale le 
parole servono all’evocazione dei movimenti e viceversa31. Così si esprime il Caroso: 
 
De’ quali nomi tutti tratteremo a’ suoi luoghi; et i quali deono essere imparati, et impressi nella memoria; perché 
con più facilità ciascuno a suo piacere, hor questo, et hor quell’altr’atto, et movimento nominando, et tutto ad un tempo 
facendo, possa insieme et della qualità del nome, et del vero effetto di esso farsi eccellente possessore32. 
 
In seconda istanza, Caroso passa alla descrizione verbale di queste azioni, non senza prima 
aver introdotto alcune indicazioni circa l’«uso delle belle et honorate creanze»33, come ad esempio 
per il cavaliere il togliere e mettere la berretta, casistica complessa che deve tener conto di fattori 
estetici, di gerarchia sociale e di buon gusto “igienico” (evitando, fra l’altro, di mostrare il sudore 
dell’interno del cappello). Questa «regola prima» fa pendant con la «regola ultima»34, indirizzata 
alle donne, nella quale si dettaglia soprattutto la modalità di gestire al meglio l’abito con 
sprezzatura, nell’esercizio delle cortesie di prammatica quando la dama si ritira a fine ballo. 
La struttura manualistica del Ballarino mette bene in evidenza la consapevolezza del suo 
autore di essere stato il primo, nella sua epoca, ad aver ridotto a vera scienza la prassi del ballare 
cortigiano. Riferimenti retorici, a giustificazione del procedere argomentativo, segnano i macro 
passaggi del testo da una sezione all’altra. All’inizio della parte dedicata ai nomi dei passi nel 
Trattato Primo (il primo del Ballarino) leggiamo: «M’è parso convenevole, prima ch’io venghi alla 
narratione delle Regole, il dimostrare la varietà de’ nomi, ch’io soglio attribuire a ciascuno degli 
atti, et movimenti»35; alla fine della sezione: «De’ quali nomi tutti tratteremo a’ suoi luoghi»36; 
all’inizio del trattato secondo, entro la descrizione della prima coreografia: 
 
 Poiché a bastanza nelle Regole precedenti della prima Parte habbiamo dichiarato sì i nomi, et gli effetti di tutti 
gli atti et movimenti che si aspettano all’huomo et alla Donna, nell’uso dei Balli, come etiandio le creanze, che ad 
amendue nei medesimi convengono; restaci hora in questo secondo trattato a dar principio ad insegnare come detti Balli 
più agevolmente possano impararsi37. 
 
Fin dal Ballarino troviamo quel riferimento al progresso tecnico e stilistico della disciplina, 
che l’autore rivendica proprio a se stesso e alla sua scienza, e che diventerà in Nobiltà di Dame, la 
																																																								
31 Ivi, pp. 329-243. 
32 Caroso, Il Ballarino, cit., p. 2v. 
33 Ivi, p. 3r. 
34 Ivi, p. 16v. 
35 Ivi, p. 1v. 
36 Ivi, p. 2v. 
37 Ivi, p. 4r. 
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cifra retorica dominante. Per Caroso, infatti, ciò che «solevano fare gli antichi»38, può essere 
superato e perfezionato per ragioni tanto di natura quanto d’arte, e deve ora essere reso vero 
laddove era «falsissimo». Scrive a proposito del passo base della gagliarda: 
 
Ancorché anticamente si sia corrotto questo vocabolo di Cinque Passi, non essendo essi in effetto se non quattro 
e la Cadenza: nondimeno seguendo anch’io in ciò lo stesso ordine, per non voler dimostrar di soprafar gli altri, ho 
voluto nominarli per lo stesso nome comunemente usato Cinque Passi39. 
 
 
1.2. Nobiltà di Dame 
È stato dimostrato che nella letteratura tecnica delle arti pratiche l’accumulo degli scritti metodici 
crea una risorsa per il perfezionamento delle arti stesse e contribuisce alla costruzione di un fondo 
di sapere disponibile facilmente alla cooperazione dei differenti attori coinvolti e parimenti per il 
loro reciproco controllo40. 
Un sapere condiviso permette a ciascun “artista” se non di avere una vera e piena conoscenza 
dell’arte, almeno di esserne sufficientemente esperto. Si stabiliscono così una modalità di 
apprendimento comune e una razionalità condivisa, centrata sull’efficacia e sul rispetto delle 
regole41. 
La riduzione ad arte delle pratiche empiriche viene a creare anche uno spirito di emulazione 
fra i diversi professionisti, finalizzato al perfezionamento della disciplina a partire da una base 
comune di elaborazione delle pratiche, tesa al superamento dei pregiudizi nei confronti delle stesse 
e a un potenziamento dell’interesse collettivo. 
Nell’ambito della danza di corte l’accumulo di queste conoscenze e la creazione di strumenti 
tecnici per un sapere condiviso si deve certamente a Caroso, che alcuni dei suoi colleghi 
contemporanei, Cesare Negri ed Ercole Santucci, nominano soltanto o addirittura lodano all’interno 
delle loro opere42. Ciò che è più importante, tuttavia, è che Negri e Santucci, per non parlare degli 
altri autori di trattati, raccolte di balli, partite e passeggi di gagliarda come Prospero Lutij43, Livio 
																																																								
38 Ivi, p. 4v. 
39 Ivi, p. 11r. 
40 Dubourg Glatigny, Vérin, La réduction en art, cit., pp. 64-65. 
41 Ivi, p. 65. 
42 Scrive Negri: «Fabricio Caroso da Sermoneta […] non solo è stato di molte belle cose in questa virtù 
inventore, ma […] ha mandato in luce un bellissimo libro, testimonio del suo valore ben chiaro, et illustre» (Negri, Le 
gratie d’amore, cit., p. 4); il Santucci riporta nel suo trattato ben due balli di Caroso: la Gagliarda di Spagna (Santucci, 
Mastro da ballo, cit., p. 455) e, con perfezionamenti dell’autore, Alta Regina (ivi, p. 426). 
43 P. Lutij, Opera bellissima nella quale si contengono molte partite, e passeggi di gagliarda con la quale 
ciascuno in breve tempo potrà facilement imparare di ballare composta nuovamente per prospero Lutij di Sulmona, 
Perugia, Pietropaolo Orlando, 1589. 
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Lupi44 e, prima ancora dell’edizione del Ballarino, Lutio Compasso45, tutti condividono con Caroso 
(anche se con lievi variazioni individuali, espliciti correttivi e consapevoli perfezionamenti) una 
tecnica di base, nomi di passi, modalità di descrizione delle danze. Una comunità di tecnici, abilitati 
alla creazione di coreografie secondo il medesimo stile, è individuabile non solo dall’elenco di 
Negri dei «più famosi ballerini, che fiorirono nel secolo dell’Autore»46, ma anche dalle numerose 
attribuzioni ricavabili dalle descrizioni delle coreografie presenti nelle diverse opere. Ciò sta a 
testimoniare il dinamismo di una disciplina avviata da tempo sulla strada della sua 
istituzionalizzazione e del suo consolidamento tecnico e stilistico. 
Con Nobiltà di Dame Caroso esemplifica magnificamente questo processo in atto nell’Europa 
di antico regime, che interessava appunto l’acculturazione delle prassi. La prima formulazione dei 
principi dell’arte della danza fornita nel Ballarino risulta al suo stesso autore bisognosa di 
perfezionamento, perché esperienza e pratica subiscono continui avanzamenti. Ciò che a Caroso era 
parso del suo primo lavoro, vale a dire un assemblaggio di elementi sparsi e di tradizioni da 
raccogliere e conservare, deve ora, in Nobiltà di dame essere sottoposto a correzione e ampliamento 
ma soprattutto «alla perfetta Theorica ridotto»: 
 
Nobiltà di Dame del Signor Fabrizio Caroso da Sermoneta, Libro altra volta, chiamato Il Ballarino. Nuovamente 
dal proprio Auttore corretto, ampliato di nuovi Balli, di belle Regole, et alla perfetta Theorica ridotto: Con le creanze 
necessarie a Cavalieri, e Dame. Aggiontovi il Basso, et il Soprano della Musica: et con l’Intavolatura del Liuto a 
ciascun Ballo. Ornato di vaghe et bellissime Figure in Rame47. 
 
Questo ideale di perfezionamento è ben rappresentato iconicamente dal frontespizio del 
trattato in cui compare il simbolo dell’orsa che dà forma, leccandolo ripetutamente, all’ammasso di 
carne e di pelo, risultato del suo parto, fino a farne un cucciolo (il motto del frontespizio recita 
infatti «dall’imperfetto al perfetto»); ma si esplicita anche all’interno del testo: dapprima 
nell’introduzione ai lettori, in tutto uguale a quella del Ballarino, se non per l’inserto in cui il lavoro 
del trattatista per migliorare la sua arte è appunto paragonato alla cura che l’orsa riserva al frutto del 
suo concepimento48: 
 																																																								
44 L. Lupi, Mutanze di Gagliarda, Tordiglione, passo e mezzo canari, e passeggi, In Palermo, appresso gl’heredi 
di Gio. Francesco Carrara, 1600; II ed.: In Palermo, per Gio. Battista Maringo, 1607; cfr. D. De Cicco (a cura di), 
Modelli educativi dell’esperienza coreutica: Livio Lupi da Caravaggio, Padova, Armelin Musica, 2010. 
45 L. Campasso, Ballo della gagliarda opera nova e dilettevole composto da Lutio Compasso romano Sopra le 
mutanze della Gagliarda non più messe in luce, In Fiorenza, s.e., 1560; ristampa anastatica, con introduzione di B. 
Sparti, Freiburg, fa-gisis, 1995. 
46 Negri, Le gratie d’amore, cit., pp. 2-6. 
47 Caroso, Nobiltà di Dame, cit., p. † (frontespizio). 
48 Cfr. le osservazioni preziose contenute in Dubourg Glatigny, Vérin, La réduction en art, cit., pp. 77-80. 
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Sì come fa l’Orsa, che nel partorire essa fa un pezzo di carne, cosa che non fanno gli altri animali rationali, et 
irrationali; onde con tanto leccarlo con la lingua, et asciugarlo con i peli delle mani, dove era mostro, et imperfetto, lo 
reduce a perfettione: Tal’ho fatto io, con l’immitare, et disrugginare il mio ingegno, et studiare notte e giorno, dove che 
la prima mia opera, che tant’anni sono ho messa a luce, l’ho corretta con Regola terminata, et con vera Theorica, sì 
come in quest’altra mia chiaramente ve o dimostro, che dove quella era imperfetta, hoggi questa l’ho ridotta a vera 
perfettione49 
 
In secondo luogo, nella forma del «dialogo che fa il discepolo col maestro»50, che segue 
immediatamente l’elencazione dei nomi dei «motti», moltiplicatisi rispetto a quelli contenuti nel 
Ballarino. 
Il dialogo inizia con l’illustrazione delle regole relative al cavarsi la berretta, prosegue con la 
descrizione dei passi e termina con le «creanze necessarie a cavalieri, e dame, nel ballo, e fuori». 
Quest’ultima parte, assai più sviluppata rispetto al Ballarino, è rivolta in larga parte a regolare il 
comportamento femminile. 
Tutta la prima parte di Nobiltà è attraversata dalla preoccupazione di fornire di ogni passo 
proposto alla pratica una spiegazione storica, teorica e tecnica. Quanto alla storia dei motti Caroso 
procede con piglio antiquario, sfoggiando citazioni latine e conoscenze pseudo-filologiche, 
finalizzate a mostrare al discepolo l’evidenza del progresso tecnico impresso alla disciplina della 
danza, dall’opera del moderni sull’eredità antica finora raccolta e accumulata: 
 
Si suol dir per proverbio, che quanto più l’huomo sta nel mondo, tanto più impara. Et nelli Proverbi di 
Salomone, egli si vede in stampa in rame, che andava in carrucula, perché non poteva più camminare, perciò andava a 
modo d’un putto d’un anno, ch’essendo egli vecchissimo d’età di tanti, e tanti anni, gli piaceva imparare, però diceva: 
Dum pedes usque ad foveam teneo, oportet me discere51. 
 
Il processo di perfezionamento e di riduzione alla «vera theorica» è sostanza anche della 
seconda sezione del trattato, nella quale parte del repertorio già raccolto nel Ballarino viene corretto 
e adattato secondo i nuovi principi teorici e pratici dell’arte della danza e inoltre ampliato in base 
alle nuove mode. L’aver creato, fissandolo sulla carta, un archivio delle danze della sua epoca, 
riportando sia composizioni proprie, sia di maestri e colleghi, sia ancora appartenenti a una 
tradizione non riconducibile a coreografi di professione è solo il primo passo del processo di 
normalizzazione cui viene sottoposto il repertorio. In Nobiltà di Dame quella ricchezza depositata 
nella scrittura subisce ora un processo di raffinamento, teso al superamento di eccezioni ed arbitrii e 
																																																								
49 Caroso, Nobiltà di Dame, cit., p. 2. 
50 Ivi, p. 64. 
51 Ivi, p. 18. 
	 16	
al consolidamento di regole generali applicabili ogni volta che si ripresentino le medesime variabili 
e proprio per questo più facilmente trasmissibili: 
 
Questo Balletto nella mia prima opera lo faceva principiare stando il Cavaliere a man destra della Dama, et poi 
tornava a man sinistra, et era mal fatto, et senza creanza, perché la precedenza nel Ballo sempre il Cavalier la dee dare 
alla dama: oltra che anco mi sono avisto dell’errore che v’era a principiarlo in quel modo, che fatta la Riverenza, et 
Continenze, facevano due seguiti ordinarij, et si lasciavano, con voltarsi a man sinistra, facendo altri due Seguiti, et a 
man destra non si voltavano, et per questo era falso52. 
 
 
1.3. Le gratie d’amore 
Anche il trattato di Cesare Negri esce in due edizioni: la prima nel 1602 col titolo di Le gratie 
d’amore53, e la seconda, identica alla prima, solo due anni dopo come Nuove inventioni di balli54. 
Le preoccupazioni di Negri sembrano essere un po’ diverse rispetto a quelle di Caroso. Se 
quest’ultimo rappresenta ancora l’esponente di una categoria di maestri di danza molto legati alla 
vita di una corte, di una famiglia nobiliare o di un gruppo riconoscibile di protettori illustri, da cui 
ricevere benefici, Negri sembra appartenere senza grosse incertezze al ceto degli artigiani milanesi, 
di quei professionisti di un’arte la cui sopravvivenza e ricchezza non è più legata unicamente ai 
favori di una casata, ma all’attività esercitata in termini imprenditoriali all’interno della città, dove 
sono presenti non solo botteghe di produzione manifatturiera55, ma anche scuole di danza a 
pagamento, aperte ai ceti alti delle magistrature e degli istituti cittadini e a quelli intermedi di 
mercanti e artigiani emergenti56. Ovviamente Negri è spesso richiesto alla corte del Contestabile 
spagnolo, così come offre i suoi servigi anche alla nobiltà locale, ma la sua attività è decisamente 
più ampia e lo porta spesso in Francia dove lavora come musicista accompagnatore delle danze alla 
corte del re57. 
Gli introiti della bottega di Negri, che ospita e mantiene giovani apprendisti esattamente come 
accadeva negli atelier di moda dell’epoca o nei laboratori di produzione pittorica, provengono dalle 
commesse di una professione ormai consolidata nel panorama della produzione economica delle 
grandi città italiane ed europee. 																																																								
52 Ivi, p. 236. 
53 Cfr. qui nota 3. 
54 C. Negri, Nuove inventioni di balli, In Milano, appresso Girolamo Bordone, 1604. 
55 Milano, come vedremo meglio nella seconda parte di questo studio, era famosa per le sue botteghe sartoriali, 
per la creazione dei gioielli, la lavorazione delle stoffe, ecc. 
56 K. Tucker McGinnis, At Home in the «Casa del Trombone»: A Social-Historical View of Sixteenth-Century 
Dancing Masters, in AA.VV., Reflecting our Past; Reflecting our Future, 1997 Proceedings of Society of Dance 
History Scholars, New York, SDHS, 1997, pp. pp. 203-211. 
57 Ead., Your Most Humble Subject, Cesare Negri Milanese, in J. Nevile (ed.), Dance, Spectacle, and the Body 
Politick, 1250-1750, Bloomington & Indianapolis, Indiana University Press, 2008, pp. 211-228. 
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Limitato è l’interesse di Cesare Negri per la revisione dei principi tecnici e teorici della 
disciplina. Nel frontespizio della prima edizione del suo trattato egli non indica finalità e programmi 
particolari, anche se spicca accanto al suo nome la locuzione «Professore di ballare», espressione 
evidentemente non più bisognosa di spiegazioni ai lettori del XVII secolo. Non inganni il tono 
generale della dedica del libro a Filippo III, che coi suoi toni servili e l’abbondante uso dei caratteri 
maiuscoli sembra riportare Negri nell’alveo degli umili servitori di una corte: vedremo meglio, 
nella seconda parte del presente studio, quanto invece questa dedica vada letta in termini di 
incorporazione di valori culturali e politici. Se la dignità del «Professore di ballare» è ormai 
diventata un fattore di natura professionale, la sottomissione al «Re di Spagna Et Monarca del 
Mondo Novo», costituisce un’adesione quasi inevitabile ad un preciso progetto di potere: 
 
Al potentissimo, et Catholico Filippo Terzo re di Spagna Et Monarca del Mondo Novo. VASSALLAGGIO 
certamente alla gran VOSTRA MAESTÀ più convenevole; ma allo stato mio per aventura non più opportuno pagare io 
vi potevo, POTENTISSIMO SIGNORE, come offerendovi in breve compendio ristrette tutte le fatiche di mia vita, et in 
picciolo vasetto rinchiuso tutto il succo della longa, et divota servitù mia58. 
 
Il trattato di Negri è costruito e strutturato come una strategia di autopromozione59 che ha il 
suo punto di partenza nella prima parte dell’opera: 
 
Trattato Primo. Dove si contengono i nomi dei più famosi Ballarini che fiorirono al tempo dell’Autore, i luoghi e 
grandi personaggi, dove, et dinanzi a quali hà l’Auttore Ballato. Mascherata fatta dall’Auttore in honore del 
Serenissimo Signor Don Giovanni d’Austria, et altre maschere fatte con altri principi, alla presenza de quali ha 
l’Auttore Ballato. Entrata della Serenissima Regina di Spagna. Entrata in Milano della Serenissima Infante, et del 
Serenissimo Arciduca Alberto d’Austria. Nome de’ Cavalieri, et delle Dame di Milano, che nel tempo dell’Auttore 
hanno leggiadramente Ballato. Tempo nel qual l’Auttore diede principio ad usar i Balletti di più sorti, vaghi e 
leggiadri60. 
 
L’intero contenuto di questa sezione è incentrato sull’attività del maestro di danza, presentata 
come professione ormai accreditata. Ne è la prova il lungo elenco “ragionato” dei famosi «ballarini, 
che fiorirono nel secolo dell’Autore»61; nonché dei numerosi personaggi a lui legati o da 
consuetudine didattica o presenti in qualità di pubblico d’eccezione alle sue esibizioni. La 
																																																								
58 Negri, Le gratie d’amore, cit., p. ★2 (dedica). 
59 Cfr. S. Greenblatt, Renaissance Self-Fashioning: from More to Shakespeare, Chicago, University of Chicago 
Press, 1980. 
60 Negri, Le gratie d’amore, cit., p. 1. 
61 Ivi, p. 2. 
	 18	
presentazione di sé62, in termini di ruolo ricoperto all’interno della società milanese del tempo, è 
corroborata dalla descrizione degli allestimenti artistici di maggior rilievo e dalla testimonianza 
della grandiosità degli eventi per i quali erano richiesti i suoi servigi professionali63. 
Diversamente dal predecessore Caroso, ma analogamente al maestro di danza perugino 
Santucci, Negri dedica una parte della sua opera alla descrizione e, attraverso le eloquenti incisioni 
di Leon Pallavicino, alla illustrazione dei passi e della tecnica di esecuzione «Dei cinque passi, 
passetti, e salti, capriole, e girate di diverse sorti, mutanze, et altri movimenti che intervengono nel 
uso del ballar la gagliarda»64. 
Questa suddivisione interna tutta incentrata sulla gagliarda, la danza più in voga nel Cinque e 
Seicento a diversi livelli sociali, mette in luce una sorta di evoluzione e trasformazione della figura 
del maestro di danza. Se Caroso frequenta ambienti colti, da cui apprende i valori cortigiani alla 
base dei suoi testi, Negri ostenta una carriera da artigiano della gagliarda, non poi così diversa da 
quella di Livio Lupi e di Lutio Compasso le cui opere si configurano come delle raccolte di 
variazioni e mutanze di gagliarda in cui sono dati per scontati e ritenuti già noti sia la tecnica 
esecutiva dei passi, sia lo stile. Abile e orgoglioso esecutore di ribattimenti di piedi - che in linea 
teorica erano da rifuggire da parte dei nobili, ma che in pratica erano molto ambiti perché 
arricchivano il bagaglio corporeo dei saperi coreutici -, Negri era il maestro di danza dei giovani 
cavalieri, che a diverse latitudini in Europa si cimentavano agilmente nei passeggi e nelle mutanze 
di gagliarda più difficili. 
A questa altezza cronologica una danza virtuosistica come la gagliarda non è più percepita 
dalla nobiltà e dai ceti emergenti cittadini come appannaggio dell’esecuzione professionale. Quasi 
si trattasse di un requisito indispensabile, essa è dettagliatamente illustrata in quella parte del 
trattato di Negri dove trovano posto proprio le regole «del ben portare la vita, del cavar la berretta, 
del far riverenza, et accomodar la cappa, e spada nel ballare, del pigliar la Dama per condurla al 
ballo con leggiadria»65. 
Alla terza sezione Negri affida la descrizione dello stile, delle creanze e della tecnica dei passi 
«più usati, che si fanno, nei balli, et balletti, et ne Brandi all’uso di Milano e d’Italia, e come quello 
di Spagna e di Francia»66, cui fa seguire le coreografie, corredate da partitura musicale e in qualche 
caso da una incisione con la posizione di partenza degli esecutori. Queste danze sono frutto o della 
sua creatività («balletto nuovo dell’autore»67), o della sua rielaborazione («balletto […] messo in 																																																								
62 Cfr. Greenblatt, Renaissance Self-Fashioning, cit. 
63 Di cui parleremo più approfonditamente nella seconda parte di questo volume. 
64 Negri, Le gratie d’amore, cit., p. 31. 
65 Ivi, p. 31. 
66 Ivi, p. 103. 
67 Un esempio fra vari: «Balletto nuovo dell’Auttore detto Leggiadra Marina, si balla in due», ivi, p. 238. 
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uso dall’Autore»68 o «messo in uso in Milano dall’Autore»69), o, ancora, del suo perfezionamento di 
composizioni altrui («balletto […] corretto dall’Autore»70). Le danze originali e i generi riportati 
(Canario, Corrente, Nizzarda) sono quelli che possiamo definire sociali, che tuttavia in questo 
periodo non erano diversi dal punto di vista tecnico (come vedremo meglio nella seconda parte di 
questo studio) dai balli parateatrali e da quelli propriamente creati per la scena, di cui Negri ci 
offre degli esempi. 
A differenza di quella di Caroso, la trattazione di Negri è caratterizzata da una limitata 
ambizione di incremento tecnico e stilistico. Egli si colloca entro l’alveo di una tradizione di 
insegnamento che contava ai tempi della pubblicazione del trattato una schiera nutrita e rispettabile 
di colleghi affermati – ciascuno, come viene ripetuto più volte nel trattato, molto «esperto in questa 
professione»71 -, ben stipendiati tanto da principi, re, nobili e uomini di potere quanto da allievi 
eterogenei frequentanti le loro botteghe private. Richiesti in Italia e all’estero, questi onorevoli ed 
illustri maestri erano esperti nelle mutanze di canario, nelle partite di gagliarda, nei balli sociali, ma 
anche nel volteggiare a cavallo, nel fare salti mortali «et nell’andare sopr’haste»72. 
Anche Negri, dunque, giunge alla decisione: 
 
Emmi finalmente paruto di seguire di coloro l’orme, i quali col mezo delle loro fatiche giunti a qualche grado di 
perfettione, si sono ingegnati di far in maniera, che nella memoria degli uomini vivessero pur anche morti, e non fusse 
col corpo del tutto spenta la fama delle loro gloriose attioni. Et avvenga, che per lo mio poco valore, io cosa in luce 
mandar non possa, che nome abbia, ad’acquistare d’Illustre; tuttavia, per non mancar a me stesso, et a molti, che pur 
hanno desiderato nella mia Città di Milano, et in tutta Italia che di riducesse a qualche forma et regola l’arte del 
ballare73. 
 
Ridurre a forma e regola, dunque, anche per Negri diviene una necessità, per giungere a 
qualche grado di perfezione e per offrire ai posteri, oltre che la propria fama imperitura, anche 
materia per ulteriori progressi dell’arte: 
 
Se non arriverò a quel segno, ch’eglino meritano, aprirò almeno gl’occhi agl’altri, che meglio di me lo potranno 
fare, et desterò negl’animi loro spirito tale, che forse a quel poco ch’io faccio ora, aggiugneranno poscia essi col tempo 
quel molto, che sanno74. 
 																																																								
68 Ad esempio: «Bassa delle Ninfe messa in uso dall’Auttore, si balla in quattro due Cavalieri, et due Dame», ivi, 
p. 174. 
69 Ad esempio: «La Barriera messa in uso in Milano dall’Auttore, su balla in due, et in più persone», ivi, p. 122. 
70 Ad esempio: «Balletto corretto dell’Auttore detto il Torneo Amoroso si balla in due», ivi, p. 140. 
71 Ivi, p. 5; e ancora, ivi, p. 6: «eccellenti nella professione». 
72 Ivi, p. 3. 
73 Ivi, p. 1. 
74 Ibid. 
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E il sapere che altri, come Caroso, si sono già cimentati nella stessa impresa, non è di 
ostacolo, ma rappresenta uno stimolo a ricercare, entro i tracciati della tradizione dell’arte del ballo, 
sentieri nuovi. 
 
E se è vero, come è verissimo, che alle ritrovate cose di qualch’altra aggiugner se ne possa; si vedrà da questa 
opera che de’ salti del fiocco, et di capriole, et di passi, et di salti, et di mutanze, et di balletti, dopo il suo tempo, è stata 
non poco per mia inventione arricchita la virtù del ballare, cosa che è d’utile, e di gusto potrà esser a chiunque che di 
saper varie cose cura si prenda; ancorché per fine non habbia d’attender all’esercitio nostro75. 
 
 
1.4. Mastro di Ballo 
Venuto recentemente alla luce, il Mastro da Ballo di Ercole Santucci76 si presenta come un testo più 
vicino, per struttura e contenuto, al trattato di Negri. Benché manoscritto, la sua forma esteriore con 
l’ingombro per le illustrazioni e la disposizione quasi “tipografica” della grafia fanno pensare ad un 
brogliaccio preparatorio della stampa. 
L’impostazione è tuttavia un po’ diversa rispetto ai lavori dei suoi contemporanei in quanto 
quello di Santucci è programmaticamente presentato come un testo che intende sostituire in tutto e 
per tutto la presenza di un maestro: «Mastro da Ballo di Ercole Santucci Perugino, diviso in Tre 
Trattati con il quale ogni scolaro potrà facilissimamente imparare ogni sorte di ballo senza altra 
scola»77. Un simile espediente retorico, che pone l’accento sul magistero della tradizione più che 
sull’insegnamento del singolo, è anche quello usato da Thoinot Arbeau, canonico francese autore di 
una celeberrima opera sul ballo, pubblicata alla fine del XVI secolo. Nella prima edizione datata 
1589 l’Orchesographie di Arbeau si presenta come uno strumento pratico «par lequel toutes 
personnes peuvent facilement apprendre et practiquer l’honneste exercice des dances»78, laddove la 
seconda del 1596 sottolinea piuttosto uno slittamento dall’operazione di raccolta dei materiali del 
passato verso il valore di riduzione a metodo e teoria del sapere coreutico: «metode et teorie en 
forme de discours et tablature pour apprendre a dancer»79. 
Come segnalato chiaramente nel testo, il Mastro da Ballo è suddiviso in tre trattati, il primo 
dei quali rappresenta una sorta di summa tecnica dei saperi già condivisi attraverso le opere di 
Caroso e Negri, con l’aggiunta di nuovi passi e di nuove modalità esecutive. Molte sono le 																																																								
75 Ivi, p. 2. 
76 Cfr. Sparti, Introduction, cit., pp. 19-27. 
77 Santucci, Mastro da Ballo, cit., p. 1. 
78 T. Arbeau, Orchésographie et traicte en forme de dialogue, Lengres, par Iehan des Preyz Imprimeur & 
Libraire, 1589, frontespizio. 
79 Id., Orchésographie, metode, et teorie en forme de discours et tablature, Lengres, par Iehan des Preyz 
Imprimeur & Libraire, 1596. 
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illustrazioni previste per questa parte dell’opera, segnalate dallo spazio libero lasciato sulla pagina 
dall’amanuense, a volte addirittura contornato da tratti di penna e riquadri, ed elencate in uno 
specifico indice alla fine del testo. 
Rispetto alle Gratie d’amore, Mastro da Ballo pospone i precetti comportamentali alla 
descrizione minuziosa della tecnica, mettendo in evidenza come questa debba essere acquisita 
prima delle buone maniere dai «Principianti che vorranno imparare a ballare»80, in quanto 
prerequisito indispensabile e mezzo per acquisire in un secondo momento la capacità di presentarsi 
correttamente in società. Avere una corretta postura, invitare amabilmente la dama a ballare, cavarsi 
appropriatamente la berretta e destreggiarsi nel movimento con un abbigliamento ingombrante sono 
regole poste alla fine del primo trattato insieme a quelle che vengono definite le solite cortesie. 
La seconda e la terza suddivisione del trattato mettono bene in evidenza quanto complessa sia 
ormai diventata la tecnica della danza, al punto da supporre che essa sia ormai divenuta 
appannaggio di soli esecutori virtuosistici. La seconda sezione presenta infatti una serie di 
«Passeggi» 81 , che oggi potremmo chiamare agevolmente sequenze, concatenazioni di passi 
presentate in astratto, senza un contesto preciso e senza ulteriori elementi di definizione. C’è da 
chiedersi se si tratti o meno di un repertorio finalizzato alla creazione di coreografie o piuttosto di 
esercizi per affinare la tecnica. Certo senza riferimenti musicali precisi e senza altre spiegazioni tali 
«passeggi» rimangono al momento un mistero, soprattutto perché vengono distinti dalle mutanze di 
gagliarda e di canario, che, con nuovi ingombri per le virtuali incisioni ad illustrazione di passi e 
posture, trovano posto nella terza parte del trattato insieme a «varie sorti di altri Balletti per 
Cavalieri e Dame». Quest’ultima sezione si configura infatti come un archivio di possibilità da cui 
l’esperto allievo, nobile o genericamente aristocratico che sia, potrà attingere nelle sue evoluzioni 
durante le feste, quando ai musici verrà ordinato di eseguire per loro una gagliarda o un canario o 
quando ancora si cimenteranno nell’esecuzione di alcune creazioni originali di Santucci stesso o 
degli altri maestri del centro Italia di cui sono riportate alcune creazioni. 
 
 
 
2. Ballo e buone maniere. 
Per una comprensione culturale più approfondita di questa letteratura tecnica sulla danza è utile 
ricorrere al concetto, ampiamente studiato, di società della conversazione e delle buone maniere, la 
cui genealogia è stata recentemente ricollocata entro l’alveo di una tradizione tutta italiana82, sulla 																																																								
80 Santucci, Mastro da Ballo, cit., p. 21. 
81 Ivi, p. 157. 
82 Quondam, La conversazione, cit., pp. 3-18. 
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linea letteraria che dal De Sermone di Giovanni Gioviano Pontano attraverso il Libro del 
Cortegiano di Baldassare Castiglione e il Galateo di Giovanni Della Casa, arriva alla Civil 
conversazione di Stefano Guazzo. 
Su un percorso omologo si intreccia la linea che dal manoscritto sulla danza di Domenico da 
Piacenza e di quelli dei suoi allievi Antonio Cornazano e Guglielmo Ebreo da Pesaro (alias 
Giovanni Ambrosio) giunge fino alle opere di Caroso, Negri e, anche se in maniera un po’ 
decentrata, a Santucci. 
Come osserva Caroso: 
 
Alla conservazione di questa nostra vita sono tanto necessarij gli honesti piaceri, et le ricreationi dell’animo, 
quanto a quella i dispiaceri, et travagli sono perniciosi. Onde per rimuovere da noi simili contrarij, ci sono state 
somministrate le armonie, i giochi, et l’altre azioni dilettevoli, et gioconde, fra le quali ha luogo l’uso del ballare parte 
di non manco dilettatione, ornamento, et stima dell’altre; poiché nelle conversationi, et società umane eccita gli animi 
all’allegrezza83. 
 
Il Ballarino e Nobiltà di Dame, in particolare, presentano uno statuto intermedio fra manuale 
di buone maniere e testo di istituzione di canoni coreografici. Nelle parti introduttive, identiche 
nelle due opere (salvo per la presenza delle precisazioni e pedanti spiegazioni che fanno di Nobiltà 
il manuale del perfezionamento e raffinamento dell’arte della danza), che Caroso considerava 
edizioni successive dello stesso testo, trovano infatti posto elementi di natura teorica, riconducibili 
alla medesima matrice filosofica già in filigrana presente negli antecedenti quattrocenteschi. 
Anzitutto vengono magnificati i giovamenti del ballo come virtuoso esercizio dei ben nati e 
delle persone dotate di gentilezza interiore, in termini di salute del corpo e di diletto dell’animo, ma 
anche di addestramento all’incorporazione delle «diverse maniere di honoranza o verso i maggiori 
per devotion d’animo, o verso gli uguali per creanza di nascimento»84. 
È dalla danza, come da un maestro (la danza è maestro essa stessa, non il trattato, come per 
Santucci), che si apprendono i comportamento corretti del vivere civile: «i movimenti nobili della 
persona»85 finalizzati ad attrare a sé «tacitamente […] gli animi altrui»86, nello stesso modo in cui le 
parole all’interno di un discorso sono in grado di commuovere gli animi e di favorire l’attenzione 
verso l’oratore, che sarà così in grado di persuadere l’uditorio circa la verità del suo discorso. Si 
stabilisce qui il principio che estende il significato dell’oraziano ut pictura poësis al movimento 
della danza quando essa è scienza e arte: si potrebbe addirittura pensare di completare il motto 																																																								
83 Caroso, Il Ballarino, cit., p. A4v. 
84 Ivi, p. A2r e v. 
85 Ivi, p. A2v. 
86 Ibid. 
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aggiungendovi choreaque. Come vedremo meglio nel paragrafo successivo, il parallelo fra 
letteratura, pittura e movimento danzato è la chiave di lettura culturale dei due testi di Caroso. 
In modo sintetico ma efficace, Caroso riprende la teoria dell’armonia e dell’equilibrio dei 
temperamenti di matrice neoplatonica, che indica la perfezione dell’anima nella proporzione e nel 
numero armonico, i quali si raggiungono e si rivelano agli occhi degli altri attraverso il movimento 
misurato: «Essendo l’anima nostra composta di quelle proportioni, o di quei secreti numeri 
armonici, di cui sarebbe hora fuor di proposito a ragionare; viene a palesarsi necessariamente più, o 
meno perfetta, secondo che più, o meno misuratamente movendosi col suo corpo si mostra agli 
occhi de’ riguardanti»87. Il riferimento a tutta la tradizione precedente, in particolare alle parole di 
Guglielmo e alla sua definizione di danza, sta ad indicare una sorprendente continuità e coerenza di 
questa stagione trattatistica con gli scritti quattrocenteschi88. 
Analogamente, il precetto del ben portarsi in società con le debite creanze regola il dovere 
pubblico del vivere civile, e il suo rispetto è condizione di riconoscimento sociale, ché altrimenti chi 
vive in città e appartiene alle famiglie degne di fama non potrebbe essere distinto da chi, oscuro 
villano, vive in campagna tra gli animali; se non fosse che i primi vestono la «delicatezza delle sete, 
e degli ori» e gli altri la «superficie delle rozze lane» 89 . Non a caso gusto, ricchezza 
nell’abbigliamento ed eleganza nei comportamenti sociali sono considerati a partire dal 
Quattrocento elementi distintivi del vivere dei nobili e delle classi egemoni, e sono ottenuti 
attraverso un percorso educativo di matrice umanistica che, sulla prima natura dell’individuo, avvia 
un processo di trasformazione per attivare una seconda natura: quella della cortesia e delle buone 
maniere, segno di una vita eccezionale, separata ed elitaria, proprio come quella dei dedicatari dei 
trattati, incarnazione di quella vita eccellente di cui Caroso parla. 
La danza è dunque passatempo privilegiato, degno di un nobile che debba sfuggire la noia; è 
bagaglio di conoscenze pratiche e corporee indispensabili nell’esercizio dell’etichetta di corte, che il 
cortigiano deve saper utilizzare per eccellere nell’abilità conversativa, frutto di una consapevolezza 
acquisita con l’esercizio e lo studio. L’arte del dialogo in Caroso diviene arte del pedalogo, di un 
																																																								
87 Ibid. 
88 Trovano posto nella parte introduttiva anche i riferimenti topici alle origini mitico-storiche della danza. Si 
tratta di un pretesto che Caroso sfrutta per presentare un’obiezione retorica circa la licenziosità delle danze nell’antica 
Roma, che viene confutata con un’argomentazione già cara a Domenico da Piacenza e Guglielmo Ebreo da Pesaro e del 
tutto culturalmente consolidata entro il dibattito sulla liceità morale del ballo: «Dove sono gli abusi delle buone attioni 
di questo Mondo, non è virtù che possa in quel luogo risplendere», ivi, p. A3r. Su questi argomenti cfr. la preziosa 
sintesi di A. Arcangeli, Davide o Salomè? Il dibattito europeo sulla danza nella prima età moderna, Treviso, 
Fondazione Benetton studi e ricerche; Roma, Viella, 2000.  
89 Caroso, Il Ballarino, cit., p. A2v. 
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dialogo dei piedi la cui sapienza di neoplatonica memoria è garantita dalla filigrana retorica 
dell’arte della danza regolata e fissata nei discorsi dei trattati90. 
Questi ultimi sono infatti manuali per imparare, fra l’altro, «maniere grate in ricevere, et 
rendere cortesia»91, per essere in grado di mettere in atto «creanze e complimenti»92, ma soprattutto 
per riuscire a incorporare, nel proprio comportamento, «gratia, bellezza, et decoro appresso a’ 
riguardanti»93. Vale la pena ricordare che il cortigiano deve piacere agli altri, ma più di tutti al suo 
signore, di cui deve conservare la grazia, appunto, con il compiacerlo94. 
Siamo all’interno della convenzione classicista, secondo cui l’arte deve prodursi come se 
fosse natura, attraverso l’imitazione, di fatto, però, nascosta e rimossa per permettere l’emersione 
del vero. E tutto questo si svolge nel teatro della corte, secondo una «grammatica» ben nota tanto a 
chi agisce come a chi guarda: 
 
La corte […] diventa il teatro di competenze specializzate (un saper fare con grazia tutto ciò che è appropriato al 
gentiluomo) messe in scena da un gruppo omogeneo che così perimetra la sua identità culturale attribuendosi come 
carattere distintivo proprio questa “seconda natura”. Anche e soprattutto per parlare affabilmente nelle occasioni del 
tempo libero del gioco, sempre con la leggerezza del sorriso95. 
 
Anche i comportamenti divengono esteticamente rilevanti: costitutivi dell’etica cortigiana, in 
quanto regolati dalla grazia, contribuiscono alla costruzione della consapevolezza identitaria 
dell’aristocrazia. È questa l’epoca del «corpo ritualizzato simbolicamente nell’economia generale 
delle sue proprietà: poiché l’istanza del suo dover essere polito […] ha ben presto annesso l’intera 
sfera delle sua fisicità»96. Danzare a corte fra Quattro e Seicento significa tanto incorporare questi 
valori, attraverso un processo di apprendimento che si vale dell’opera dei maestri di danza, quanto 
metterli in scena nei contesti pubblici soprattutto di carattere festivo. 
Molto pertinenti, a questo proposito, le parole di Negri: 
 
Hora, in quanto pregio sia stata sempre questa virtù, ben potrei io al lungo mostrare, se ad altri havessi questa 
mia opera ad indirizzare, che a Cavalieri, et a Dame, che pur sanno la maggiore, e la più bella parte di tutta la creanza, 
et de’ costumi esser posta nel ballare […]. Ballano i Prencipi, e nel ballare più che in altra cosa la loro gravità mostrano, 
ballano i Cavalieri, e con ciò la loro leggiadria fanno vedere; ballano, la Dame, et ecco il vero mezo di scoprire la gratia, 																																																								
90 Cfr. A. Pontremoli, La sapienza dei piedi. Pensiero teorico e sperimentazione nei trattati italiani di danza del 
XV secolo, in Casini Ropa, Bortoletti (a cura di), Danza, cultura e società, cit., pp. 33-47. 
91 Caroso, Il Ballarino, cit., p. A4v (Ai lettori). 
92 Ibid. 
93 Ivi, p. A4v. 
94 Cfr. la seconda parte del presente volume. 
95 Quondam, La conversazione, cit., p. 161. 
96 Ivi, p. 185. 
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che serbano in tutti i movimenti; Finalmente balla tutto il mondo, e chi d’agilità chi di prestezza, chi di forza, e chi 
d’una, et chi d’altra cosa, ne riporta dagli spettatori loda non piccola97. 
 
Si tratta della creazione di uno stile98 di ballare riconoscibile, imitabile e trasmissibile, del 
quale il trattato di danza, fissandone le regole in maniera autorevole e definitiva, diviene strumento 
per la sua invenzione culturale e per una sua ampia divulgazione99. Lo stile, infatti, rende questa 
danza uno degli elementi rivelativi dell’habitus etico ed estetico dell’aristocratico, uno degli 
elementi che fa di lui quello che è effettivamente sulla scena mondana, nelle relazioni conversative 
con altri uomini dalle medesime caratteristiche. Per questo motivo si può davvero parlare di una 
koinè di comportamenti all’interno delle corti di antico regime, della possibilità per un cortigiano 
francese e di uno inglese di ballare la gagliarda o il canario da parti opposte dell’Europa, evocando, 
in ogni caso, un modello di comune appartenenza comportamentale. 
 
 
3. Danzare la bellezza: il ballo come ritratto in Fabrizio Caroso. 
Caroso, Negri e Santucci mostrano una certa consapevolezza dei significati e dei valori connessi 
alla forma pittorica del ritratto. L’immagine, in maniera concreta in Caroso e Negri, in termini di 
progetto in Santucci (si pensi, fra l’altro, alla sua «Tavola delle figure»100, in cui sono elencate ben 
quarantotto immagini previste ad illustrazione del testo), è presente secondo tre aspetti: quello 
tecnico, legato alla riduzione ad arte, con le incisioni che mettono in scena la fase di avvio delle 
danze, mostrando le posizioni dei danzatori alla partenza e la loro collocazione nello spazio; quello 
del ritratto vero e proprio, secondo una formalizzazione che ricorda le coeve riproduzioni librarie 
delle gallerie di uomini illustri; e infine quello dell’evocazione iconica di concetti e di aspetti 
culturali. 
La letteratura tecnica sulla danza, pur presentandosi nella forma di messa a punto di una 
prassi meccanica e nonostante le posizioni retoriche spersonalizzanti di Santucci o di Arbeau, non 
ha in realtà alcun intento di sostituirsi all’insegnamento di un maestro in carne e ossa. Emerge in 
ogni caso la contezza dei suoi autori di essere gli artefici di una serie di innovazioni nella pratica del 
ballo nobile101 e di esercitare una professione102 dotata di un proprio statuto. 																																																								
97 Negri, Le gratie d’amore, cit., p. 2. 
98 Testimoniano l’esistenza di uno stile italiano i documenti inerenti la ricezione di questo ballare e la diffusione 
di danze considerate e riconosciute dalla tradizione come italiane. Cfr. M. Nordera, The Exchange of Dance Cultures in 
Renaissance Europe: Italy, France and Abroad, in H. Roodenburg (ed.), Forging European Identities, 1400-1700, 
Cambridge, Cambridge University Press, 2007, pp. 308-328. 
99 Cfr. J. Smith, I. Gatiss, What Did Prince Henry Do with His Feet on Sunday 19 August 1604?, «Early Music», 
XIV (1986), 2, pp. 198-207. 
100 Santucci, Mastro da Ballo, cit., pp.. 473-474 
101 Caroso, Il Ballarino, cit., p. B. 
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Cesare Negri, infatti, quando con falsa modestia cita il suo «poco valore», proietta i meriti 
della sua opera sulla fama che grazie ad essa si sarebbe procurato103. 
Tale consapevolezza trova una evidente conferma nella presenza nei trattati di incisioni che 
ritraggono i volti dei loro autori. Il medaglione che immortala Caroso, tanto nel primo come nel 
secondo trattato, è dello stesso tipo di quelli adottati nelle gallerie a stampa di uomini illustri, 
inaugurate dai libri di elogia pubblicati da Paolo Giovio a partire dal 1546104. L’immagine del 
Ballarino, creata dal famoso incisore veneziano Giacomo Franco, che ritrae Fabrizio Caroso 
«nell’età sua d’anni XXXXVI»105 - è inserita in un ovale decorato da grottesche di satiri alati per 
metà diavoli e per metà angeli. Secondo il modello gioviano l’incisione intende conferire al maestro 
di danza di Sermoneta l’autorevolezza propria dei grandi uomini, le cui imprese sono degne di 
ammirazione e di imitazione. Auto-collocandosi in un universo di fama imperitura, Caroso 
partecipa alla costruzione e presentazione di sé come costrutto culturale106. 
Con una operazione grafica del tutto simile Negri pone la propria immagine del frontespizio 
del trattato all’interno di un’architettura trionfale, inquadrata dalle raffigurazioni allegoriche di 
Fama, Diligenza, Onore e Virtù, queste ultime cariche di abbondanti doni fuoriuscenti da stracolme 
cornucopie. 
Nell’alveo della moda museale iniziata da Paolo Giovio, la consacrazione di questo tipo di 
immagini avviene, tra l’altro, anche grazie al pittore e letterato milanese Giovanni Paolo Lomazzo, 
che nella sua Idea del tempio della pittura è fra i primi a definire il ritratto come un genere artistico 
specifico, a individuarne un preciso significato sociale e a proporne una finalità memoriale e 
celebrativa nella forma di exemplum politico e morale, indispensabile alla costruzione del discorso 
storico107. Scrive Lomazzo che furono proprio gli Antichi 
 
a fare le immagini, cioè i ritratti de’ grandi uomini come d’idoli in terra. Onde ne è che in quei primi tempi solo i 
principi l’usarono, come scrive Lattanzio, dicendo quelle imagini over ritratti, cose di rilievo, come di pittura, furono 																																																																																																																																																																																								
102 Fra le definizioni che ne dà il Vocabolario degli Accademici della Crusca nell’edizione del 1612 compare: 
«Per esercizio e mestiero. Lat. ars». 
103 Negri, Le gratie d’amore, cit., p. 1. La citazione è fornita per esteso più sopra: cfr. qui nota 73. 
104 Cfr.  É. Pommier,  Il ritratto . Storia e teorie dal Rinascimento all’Età dei Lumi , Torino, Einaudi, 2003; C. 
Volpi, Dall’Italia dei prìncipi all’Italia dei letterati. Note in margine alla trasformazione del museo gioviano di uomini 
illustri fra Cinquecento e Seicento, in A. Pontremoli (a cura di), Il volto e gli affetti. Fisiognomica ed espressione nelle 
arti del Rinascimento, Firenze, Olschki, 2003, pp. 39-58. 
105 Caroso, Il Ballarino, cit., p. B4v. In Nobiltà di Dame il medaglione sarà ripreso nel frontespizio con tratti di 
invecchiamento del soggetto, raffigurato «nell’età sua d’anni LXXIIII», e sarà collocato all’interno di un’architettura 
trionfale con musici, emblemi e immagini simboliche (l’orsa col motto «Dall’imperfetto al perfetto», il compasso e la 
clessidra simboleggianti «Tempo e misura»). 
106 Cfr. Greenblatt, Renaissance Self-Fashioning, cit.; si vedano, altresì, le recenti precisazioni di Arcangeli sul 
rapporto fra ritratto e concetto di individualismo nel Rinascimento, A. Arcangeli, Il ritratto e i miti dell’individualismo 
del Rinascimento, in L. Olivato, A. Zamperini (a cura di), Il ritratto e l’élite: il volto del potere a Verona dal XV al 
XVIII secolo, Rovereto, Osiride, 2012, pp. 11-20. 
107 Cfr. Pommier, Il ritratto, cit., p. 114. 
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fatte prima per memoria dei re, i quali vivendo avevano bene governati i popoli, acciò che morendo lasciassero di sé 
grandissimo desiderio a posteri svegliati da quelli pitture o statove, spesso ripetessero nella memoria i loro fatti illustrati 
e opere gloriose e si accendessero ad imitarle108. 
 
E una certa qual fama dovettero davvero averla raggiunta i nostri maestri di ballo se lo stesso 
Lomazzo traccia dei ballarini lombardi (fra i quali lo stesso Negri) un ritratto poetico, quantunque 
nel registro ironico e caricaturale del «Libro Terzo De Grotteschi […] dove si tratta de le lodi di 
diversi huomini eccellenti in armi et in lettere»109. 
Nei trattati di Negri e Caroso, e in quello di Santucci in potenza, si trovano anche altre 
incisioni, che generalmente vengono ritenute casuali, poco efficaci e slegate dal contesto110. I gesti 																																																								
108 G.P. Lomazzo, Trattato dell’arte della pittura, scoltura, et architettura, In Milano, per Paolo Gottardo 
Pontio, 1584, ed. critica: G.P. Lomazzo, Scritti sulle arti, a cura di R.P. Ciardi, Firenze, Marchi & Bertolli 1973-1974, 
t. II, p. 374. Cfr. É. Pommier, Il volto di Lomazzo, in Pontremoli (a cura di), Il volto e gli affetti, cit., pp. 63-64. 
109 Ecco il sonetto di Lomazzo: 
Di Pompeo Diabone 
 
Tra molta gente che danzando giva, 
Vidi il raro Pompeo Diabone, 
Co’l Valchiera e il Trombon, ch’a più persone 
Poser stupor a suon d’arpa e di piva. 
 
E dietro l’ombra de l’Insubre riva 
Seguitava il Gallino pe’l sabione 
Girolamo, e’l Paduello, e da un balcone 
Senza naso Martin vide una piva. 
 
Et le mosche d’Italia in una poppa 
Volando in Francia, per veder i ragni 
Trovaro un can che un lupo haveva in groppa. 
 
In presenza di tutti li guadagni, 
Che partoriro il nome di pedante, 
Di cui tanto si pregia ogni furfante109. 
 
G.P. Lomazzo, Rime […] nella quali ad imitatione dei Grotteschi usati da’ pittori, ha cantato le lodi di Dio, et 
de le cose sacre, di Prencipi, di Signori et huomini letterati, di pittori, scoltori et architetti, In Milano, per Paolo 
Gottardo Pontio, 1587; ed. critica a cura di A. Ruffino, Roma, Vecchiarelli, 2006, libro III, 33, pp. 189-190. 
Vi sono nominati Pompeo Diobono, Giovanni Ambrogio Valchiera, Cesare Negri detto il Trombone, Girolamo 
Cremonese, Lodovico Paluello (o Paduello) e Martino d’Asso, tutti citati dallo stesso Negri nel suo trattato (Negri, Le 
gratie d’amore, cit., pp. 2-6). Quanto al Gallino è stata formulata l’ipotesi che si tratti del milanese Giovanni Pietro 
Gallino (Di Tondo, Virgilio Bracesco, cit., pp. 99-114). Per tutti questi danzatori è attestata un’attività anche su suolo 
francese. A questo particolare si riferisce il Lomazzo quando, a imitazione di Luciano e memore dell’apologo di 
Leonardo da Vinci, rende oggetto di un elogio paradossale i nostri maestri di ballo paragonandoli alle mosche in volo 
per la Francia. Il visionario pittore e teorico milanese con uno stile oscillante fra non-sense ed enigma ritrae i suoi amici 
danzatori lombardi come in un quadro di Arcimboldi, dove il volto di Martin, privato del naso, viene piuttosto ad 
assomigliare a un deretano e dove altri elementi come la piva (la prima volta come strumento “fallico” e la seconda 
come danza erotica), un lupo in groppa a un cane e i guadagni del pedante (che secondo la tradizione della commedia 
alluderebbero all’omosessualità) richiamano un universo erotico, per nulla estraneo al mondo poetico delle anti-
classiche Rime del Lomazzo. In un passo del Trattato dell’arte della pittura espressioni analoghe sono usate da 
Lomazzo per descrivere dei disegni erotico-grotteschi di Leonardo oggi perduti (capitolo intitolato Della forma degli 
huomini monstruosi). Ringrazio il collega Enrico Mattioda per avermi suggerito questa possibile interpretazione dello 
stravagante sonetto. 
110 Cfr. Nordera, La réduction de la danse en art, cit., p. 276 ; Lombardi, Danza e buone maniere, cit., pp. 5-24. 
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della danza (e della scherma), a differenza di tutti gli altri gesti delle arti tecniche, non portano ad 
alcun risultato concreto di produzione materiale o oggettuale, e pertanto la loro rappresentazione 
figurativa pone molti problemi. Fissare graficamente una danza deve tener conto delle posizioni di 
partenza e di arrivo degli esecutori, raffigurare la transazione dall’una all’altra posizione nello 
spazio, indicare l’insieme della successione dei movimenti. In ogni caso la riduzione ad arte 
attraverso l’immagine non pretende di essere esauriente nella descrizione e nella rappresentazione 
di tutte le operazioni previste, soprattutto quando, proprio come nel caso della danza, può far 
riferimento a un condiviso e consolidato “saper-fare” dei suoi interlocutori e ad abitudini visive 
comuni111. 
Anche se si tratta di un numero limitato di incisioni, che si ripetono nel corso del testo 
(addirittura con correzioni a bulino da un’edizione all’altra su lastre precedenti, per modernizzare 
gli abiti dei danzatori ritratti), non sempre relazionate correttamente al contenuto del testo (vale la 
pena ricordare che spesso ci sono incongruenze in alcuni esemplari, mentre in altri non si 
verificano, per questioni legate alla prassi tipografica dell’epoca e all’arte della rilegatura 
rinascimentale) e all’apparenza poco significative, in realtà hanno tutte una motivazione tecnica 
precisa: in Caroso indicano sempre la posizione di partenza dei danzatori e il loro rapporto con il 
pubblico secondo alcune tipologie: 
1. dama e cavaliere sono nella posizione consueta (la dama alla sinistra del 
cavaliere; si tengono per la mano ordinaria; il cavaliere porge la destra alla sinistra della 
dama; la collocazione è in posizione prospettica); il pubblico si trova idealmente di fronte 
alla coppia; 
2. dama e cavaliere sono nella posizione consueta (vedi sopra), ma si porgono 
entrambe le mani, venendosi così a trovare l’uno di fronte all’altra; 
3. dama e cavaliere compaiono in postazioni invertite rispetto a quella consueta, 
senza tenersi per mano e in prospettiva rispetto all’osservatore dell’incisione. Questa 
posizione corrisponde generalmente a un avvio di danza in cui dama e cavaliere eseguono 
dei passi fronteggiandosi in un dialogo coreografico (che Caroso in Nobiltà di Dame 
definirà «Pedalogo», dialogo dei piedi). Il pubblico è idealmente collocato intorno alla 
coppia. Questa figura è utilizzata anche per simboleggiare la medesima posizione ma con i 
due danzatori a opposte estremità della sala; 
4. dama e cavaliere sono nella posizione consueta, ma si tengono entrambi per 
la mano destra venendo così a fronteggiarsi: le braccia formano una sorta di diagonale fra i 
loro corpi; 																																																								
111 Dubourg Glatigny, Vérin, La réduction en art, cit., pp. 77-84. 
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5. la formazione a tre, con un cavaliere nel mezzo, che tiene per mano due dame 
ai lati è rappresentata nell’incisione come paradigmatica della formazione «in terzo», ma 
può essere sostituita (come recita il testo) da quella con una dama al centro e due cavalieri ai 
lati. È definita «dritta linea» e individua una frontalità danzatori/pubblico. 
6. dama e cavaliere compaiono in posizione invertita rispetto a quella consueta e 
si tengono per la mano contraria (vale a dire che il cavaliere porge la sua sinistra alla destra 
della dama). La valenza didascalica dell’incisione e il percorso pedagogico del trattato nella 
sua complessità di parole e immagini è ribadito dallo stesso Caroso che scrive: «Oltre i 
diversi modi c’ho fin’ora tenuti nel principiar i Balli, questo ancora m’è parso di porre per 
variargli; et è tale, che standosi le persone all’incontro (come si dimostra nel disegno) 
l’Huomo con la man sinistra pigliarà la dama per la destra»112. 
In Nobiltà c’è un andamento meno regolare della correttezza nell’uso delle immagini, anche 
se quasi tutte le danze sono accompagnate da una incisione: nella maggior parte dei casi è rispettato 
il riferimento alla posizione iniziale dei danzatori, ma in virtù dei cambiamenti intervenuti dal 
primo al secondo trattato (da Il Ballarino a Nobiltà di Dame) sia in relazione all’elaborazione della 
teoria e delle regole, sia in relazione alle coreografie, il rapporto testo immagine si complica in 
qualche caso. Ad esempio l’incisione a corredo del balletto Barriera, è usata da Caroso come 
esempio negativo e pertanto da non seguire: trattandosi di una immagine che riporta la posizione di 
partenza della danza così come era stata concepita nella prima versione del trattato, alla luce delle 
modifiche introdotte dalla nuova revisione coreografica e tecnica essa risulta conseguentemente 
sbagliata: 
 
Nell’altra mia opera, quando si faceva Barriera, il Cavaliere stava con la man pigliata a man destra della Dama, 
si come anco ve lo fo vedere nel presente dissegno; onde sapendo, che tutti i Principi, Signori, et Cavalieri, sì nel Ballo, 
come anco, come anco fuora del Ballo, sempre danno tutti gl’honori che convengono alla Dama: per questo era bene 
che egli si ponesse a man destra? Et dopo con far due Seguiti, passandoli di dietro al fin del tempo, con quel piede che 
si trovasse haver indietro facesse la Riverenza? però questo ogn’uno deve schifarlo, perché è contra la Regola, et mal 
fatto113. 
 
Ancora: quando la figurazione non è in grado di rendere graficamente la posizione richiesta 
dal Caroso, compaiono esplicite spiegazioni verbali: «Si ponerà in Ruota pigliandosi tutti per le 
mani, sì come vi dimostra il disegno, (se ben la pittura non può far la Ruota con le dette figure)»114. 
																																																								
112 Caroso, Il Ballarinio, cit., p. 65r. 
113 Caroso, Nobiltà di Dame, cit., p. 139. 
114 Ivi, p. 206. 
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Da un certo punto in poi del Ballarino spariscono le incisioni, perché Caroso ormai dà per 
acquisite le tipologie di base delle posture d’avvio delle danze. Solo quando ci si trova di fronte ad 
una figura meno utilizzata, come quella col cavaliere al tradizionale posto della dama, con la presa 
di mano opposta a quella ordinaria, l’autore ritiene necessario inserire un riferimento didascalico ad 
una precedente illustrazione115. 
Negri, nella prima parte della sua opera sul ballo, utilizza le immagini in termini decisamente 
più tecnici di quanto non avvenga in Caroso. Fin dalla regola prima con la quale «s’insegna […] 
d’andare su la vita con bella gratia»116, l’incisione è indicata come riferimento esplicito alla 
descrizione delle postura richiesta. Proseguendo con questo metodo, le diverse immagini del testo, 
attribuite a Leone Pallavicino, tracciano un percorso di progressione pedagogica. La messa in scena 
della situazione, illustrata dalla regola, aiuta l’allievo a comprendere meglio le parole del maestro. 
Tuttavia quanto più la descrizione si fa complessa, in modo inversamente proporzionale l’immagine 
si fa meno utile e rimane generica ed inefficace dal punto di vista tecnico. Non mancano però 
alcune raffigurazioni in cui appare con evidenza la distribuzione del peso corporeo su un piede o 
sull’altro, o in cui si pretende di indicare, incredibilmente col medesimo disegno, la postura di 
partenza e quella d’arrivo di un determinato passo, tuttavia assai diverse nella descrizione 
verbale117. 
Torniamo al Caroso: in entrambe le versioni della sua opera, nella prefazione «Ai Lettori»118, 
ballo, poesia e musica vengono esplicitamente accostati nel loro principio di imitazione, e in 
particolare per la danza si fa esplicito riferimento alla rappresentazione degli affetti dell’animo coi 
movimenti del corpo119. 
 
Né tal qualità [quella di sollevare e ristorare gli animi] è di poco ornamento; poiché è congiunta con la Poesia, et 
con la Musica, facoltà fra le altre molto degna: et è parte di quella imitatione, che rappresenta gli affetti dell’animo co’ 
movimenti del corpo120. 
 
I due testi di Caroso sono a mio parere da considerarsi, almeno nella loro seconda parte, delle 
gallerie coreico-letterarie di ritratti danzati di nobili donne illustri dell’aristocrazia italiana, con le 
quali il trattatista ebbe dei contatti diretti. Poterle nominare nella sua opera collocandole in una 
sorta di contesto espositivo costituiva un indice di grande prestigio personale. Il nesso parola-																																																								
115 Fra i molti esempi possibili: per il balletto Barriera, attribuito a Maestro Battistino, il testo rimanda 
all’incisione di Bellezze d’Olimpia; Caroso, Il Ballarino, cit., p. 77v. 
116 Negri, Le gratie d’amore, cit., p. 37. 
117 Ivi, p. 67 («Regola XX»). 
118 Caroso, Il Ballarino, cit., p. A4v; Id., Nobiltà di Dame, cit., p. A. 
119 Cfr. Lombardi, Danza e buone maniere, cit., pp. 24-25. 
120 Caroso, Il Ballarino, cit., p. A4v; Id., Nobiltà di Dame, cit., p. A. 
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immagine-coreografia è in Caroso inscritto entro il rapporto fra natura e cultura e fa riferimento al 
rapporto fra invenzione, memoria e collezionismo. 
Ciascuna danza è dedicata a una dama più o meno famosa del suo entourage, anche se in 
prevalenza si tratta di gentildonne della nobiltà romana121. Il titolo stesso delle coreografie allude in 
qualche caso proprio al nome della donna o al suo casato, e in un gioco di petrarchismi e 
barocchismi di maniera si intreccia con i sensi più o meno reconditi dei sonetti encomiastici 
anteposti alla descrizione dei passi. 
In termini di genealogie culturali, è stato ampiamente appurato che Luciano, con il De 
saltatione, la sua opera più famosa, sta alla base dei ragionamenti più o meno colti sulla danza nel 
Rinascimento122. Inoltre, l’episodio preclaro nel dialogo XXXVIII delle sue Eikones, incentrato sul 
ritratto della moglie dell’Imperatore, costituisce l’antecedente antico, insieme ad altri riferimenti, 
del concetto rinascimentale di bellezza veicolata dal ritratto femminile123. 
La riscoperta di Luciano nel Quattrocento124 è tuttavia solo parte delle motivazioni storiche e 
culturali della voga del ritratto fra Cinque e Seicento. Come è noto il mito di Zeusi è topos 
ricorrente nella letteratura artistica del Rinascimento per indicare la ricerca della bellezza ideale 
come esito della somma dei particolari estetici delle migliori dame. L’interpretazione di questo mito 
avrà in Gian Giorgio Trissino un approfondimento nella direzione del ritratto poetico come 
rappresentazione ben superiore a quella offerta dalla pittura. Se Luciano procede dall’imitazione 
delle statue più belle dell’Antichità, Trissino attinge alla natura, esaltata però dalla retorica. Il corpo 
femminile che risulterà dal ritratto letterario del Trissino sarà dotato di habitus, vale a dire di un 
certo modo di essere, in grado di rivelarsi solo in elementi reali: nell’acconciatura, nelle gioie, negli 
abiti, nei gesti e nell’andatura, nel modo di sorridere e di parlare. La voce che si cimenta nella civile 
conversazione e il corpo acconciato che si esibisce nella danza permettono l’epifania delle qualità 
dell’anima (prudenza, dolcezza, forza, grazia, continenza, ecc.)125. 
Quale ritratto sarà allora migliore di quello offerto da una danza, occasione concreta e 
strumento efficace per la messa in mostra dell’habitus e delle qualità dell’anima? La coreografia 
donata ad una dama può esserne pertanto un ritratto celato nell’intreccio dei passi e delle figure 																																																								
121 I rapporti di Caroso con queste numerose dame è stato in parte già indagato, cfr. M.E. Lutz, Continuity and 
Change within the two Dance Treatises of Fabritio Caroso, in AA.VV., On Common Ground 2: Continuity and 
Change, Proceedings of the Second DHDS Conference, 14 March 1998, London, SHDS, 1998, pp. 33-42; M. Nordera, 
La donna in ballo: danza e genere nella prima età moderna, tesi di dottorato, Fiesole, Istituto Universitario Europeo, 
2001; A. Feves, Fabritio Caroso’s Patronesses, in L. Matluck Brooks (ed.), Women’s Work. Making Dance in Europe 
before 1800, Madison (WI), The University of Wisconsin Press, 2007. 
122 Luciano, La danza, a cura di S. Beta e M. Nordera, Venezia, Marsilio, 1992; cfr. M. Nordera, Sulle tracce del 
Peri Orcheseos di Luciano a Napoli negli anni Settanta del secolo XV, in A. Pontremoli, P. Veroli (a cura di), Passi, 
tracce, percorsi. Scritti sulla danza italiana in omaggio a José Sasportes, Roma, Aracne, 2012, pp. 33-43. 
123 Pommier, Il ritratto, cit., p. 56. 
124 Nordera, Sulle tracce, cit., pp.33-36. 
125 Pommier, Il ritratto, cit., pp. 47-118. 
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spaziali, finalizzati a esaltarne le grazie. I due volumi del Caroso possono pertanto verosimilmente 
configurarsi come gallerie di ritratti di dame illustri in forma di danza. 
Secondo il modello di riferimento che le teorie del Trissino introdurranno nella pittura e nella 
letteratura del Rinascimento, il ballo dedicato alla dama assume culturalmente il carattere di un 
ritratto al naturale (laddove della donna che lo eseguirà esso sarà in grado di esaltare gli elementi 
della sua corporeità reale). Si tratta, è bene ricordarlo, di una bellezza intesa come misura e armonia 
nella composizione equilibrata degli elementi coreografici e spaziali, immagine del valore morale 
del soggetto, che svela sé stesso e la propria tempra morale nell’esecuzione corretta della danza, 
condizione necessaria per il compiacimento dei riguardanti126. 
Lo stesso Agnolo Fiorenzuola nel suo Dialogo della bellezza delle donne parla di un ritratto 
ideale da comporre col metodo della selezione, costruito seguendo i principi e le leggi dell’armonia 
e delle proporzioni. Utilizzando un lessico che ha forti riferimenti all’estetica della danza, egli 
elenca le qualità formali in grado di dare unità al ritratto: leggiadria, vaghezza, venustà, aria, grazia, 
le stesse che un maestro di ballo, a partire dal XV secolo, avrebbe senza dubbio prescritto a ogni 
allieva che avesse voluto raggiungere le vette dell’arte. 
Fin dalla definizione originaria del paradigma comportamentale cortigiano, così come appare 
nel testo del Castiglione, la presenza della donna di palazzo con la sua funzione inizialmente di 
complemento e via via nel corso del Cinque e Seicento di centralità nel panorama delle occasioni di 
intrattenimento e galanteria, è un dato strutturante127. Non è un caso che Amedeo Quondam parli al 
proposito di istanza modellizzante della filosofia di Amore tra petrarchismo nascente e platonismo 
imperante. 
Caroso sembra dunque allineare, uno dopo l’altro, ritratti estetici e morali di donne degne di 
memoria. Tale galleria ideale si pone senza difficoltà nel solco della tradizione gioviana ed è inoltre 
molto vicina agli sviluppi culturali maturati a partire dalle ricerche antiquarie della Roma dei 
Farnese, famiglia cui il Caroso era certamente legato, come dimostra la dedica di Nobiltà di Dame a 
Ranuccio e a sua moglie Margherita Aldobrandini in occasione delle loro nozze. L’omaggio della 
dedica è accompagnato da medaglioni celebrativi dei due sposi ed è corredato di coreografia, il 
balletto Celeste Giglio. Esso allude nel titolo alla congiunzione dei simboli araldici delle due casate: 
il giglio dei Farnese troverà posto nel cielo stellato degli Aldobrandini, divenendo in tal modo 
«celeste». 
																																																								
126 Caroso, Il Ballarino, cit., p. A4v. 
127 Quondam, La conversazione, cit., pp. 172-173 
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La rinascita di studi antiquari inaugurata a Roma dal segretario dei Farnese Fulvio Orsini, la 
cui famiglia ricorre di frequente nelle dediche di Caroso insieme ai Cesi e ai Caetani128, e 
dall’architetto e archeologo papale Pirro Ligorio, ideatore nel 1552, del così detto parco dei Mostri 
della villa di Bomarzo, in provincia di Viterbo129, su commissione del Principe Pier Francesco 
Orsini, ricco di riferimenti alla classicità, promuove un’appassionata filologia delle effigi i cui frutti 
si coglieranno negli anni Settanta, quando usciranno a stampa gli Elogia dell’ormai defunto Giovio 
e le Imagines et elogia virorum illustrium dello stesso Orsini130. 
Il ballo come ritratto di bellezza femminile non offre alcun tratto descrittivo del modello, ma 
della dama diviene un riferimento analogico ed emblematico simile a quello poetico. La danza, 
almeno sulla carta dove possono essere descritti solo passi e traiettorie, se non sembra avere un 
immediato potere evocativo della bellezza cui intende alludere, da un lato è comunque percepita fra 
Cinque e Seicento come un discorso danzato, in virtù dei meccanismi di forte semiotizzazione cui è 
sottoposta – e questo, nel corso del XVII secolo, vale soprattutto per quella teatrale131 –; dall’altro 
si configura come un ritratto in potenza che potrà diventare ritratto in carne ed ossa nel momento 
dell’esecuzione coreica: ogni donna danzante, doppio di quella evocata nella dedica, parteciperà al 
processo per accumulo di esaltazione della bellezza attraverso il movimento. E ciò non 
diversamente dal potere riconosciuto al ritratto emblematico teorizzato dal Vasari, influenzato a sua 
volta da Valeriano e Giovio: un ritratto colto, che associava segni misteriosi e criptati all’immagine 
del vero, per evocare attraverso processi di simbolizzazione, un determinato personaggio, i fatti 
storici a lui riconducibili e i suoi tratti morali132. 
Come ha recentemente ribadito Alessandro Arcangeli, il rapporto fra ritratto della donna, 
poesia a essa dedicata e bellezza femminile sono gli ingredienti di «una ritualità d’élite che prevede 
al centro della scena l’intrattenimento piacevole del ballo, e si accompagna ben volentieri con 
un’esercitazione retorica, un divertissement ludico nella forma e nel contenuto» 133 . Questa 																																																								
128 Cfr. P. Raponi, Fabrizio Caroso e il ducato di Sermoneta nel XVI secolo, in P. Gargiulo (a cura di), La danza 
italiana fra Cinque e Seicento. Studi per Fabrizio Caroso da Sermoneta, Roma, Bardi, 1997, pp. 3-18. 
129 Il parco dei Mostri di Bomarzo fu ideato dall’architetto Pirro Ligorio su commissione del principe Pier 
Francesco Orsini, sposato a Giulia Farnese.  Dopo la morte della moglie, l’Orsini, complice il Ligorio, si concentrò 
sugli studi classici per trovare ispirazione nella realizzazione del parco e della villa. Le sculture, scavate direttamente 
negli enormi blocchi di peperino presenti in grandi quantità nella valle, ritraggono creature mitologiche anche di 
notevoli dimensioni. Mi piace immaginare Caroso, che fu legato in termini professionali alla famiglia Orsini, 
passeggiare nell’immaginifico giardino, mentre ascolta il Ligorio conversare col principe e forse addirittura interviene 
nella dotta disquisizione, ricca di riferimenti all’antico. Cfr. S. Frommel, A. Alessi (a cura di), Bomarzo. Il Sacro Bosco, 
Milano, Electa Architettura, 2009. 
130 C. Volpi, Dall’Italia dei prìncipi all’Italia dei letterati. Note in margine alla trasformazione del museo 
gioviano di uomini illustri fra Cinquecento e Seicento, in A. Pontremoli (a cura di), Il volto e gli affetti. Fisiognomica 
ed espressione nelle arti del Rinascimento, Firenze, Olschki, 2003, p. 48. 
131 Cfr. la seconda parte del presente volume. 
132 Pommier, Il ritratto, cit., pp. 106-118. 
133 A. Arcangeli, Discorrere sopra il ballo e le buone creanze (Italia centrale, 1620), in Pontremoli, Veroli (a 
cura di), Passi, tracce percorsi, cit., pp. 45-58. 
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consuetudine conversativa ha una sintesi eminente nel Discorso sopra il ballo e le buone creanze 
necessarie a un gentiluomo e ad una gentildonna134 di Filippo degli Alessandri. Sulla base comune 
lucianea il degli Alessandri attinge, fra gli altri, a Rinaldo Corso135 e a Fiorenzuola e mostra una 
relazione stretta fra gli elementi costitutivi di quella forma del vivere cortigiano, ampiamente 
trattata all’interno dei prodotti letterari della tradizione dei libri di buone creanze. Dal punto di vista 
dei processi culturali in atto, sonetto, ritratto e danza dedicata sono percepiti all’interno delle stesse 
coordinate epistemiche. Discorrere di danza, amore, grazia dei movimenti corporei e bellezza 
femminile è recuperare il concetto modellizzante della conversazione come forma del vivere dei 
sodali per seconda natura, anche quando, come dimostra Arcangeli per il degli Alessandri, questo 
discorrere può assumere le forme facete dell’encomio paradossale, in cui di disquisisce di un tema 
leggero in toni dotti e retoricamente raffinati136. 
Fra i molti ritratti femminili in danza proposti da Caroso fra Ballarino e Nobiltà di Dame, uno 
in particolare risulta utile per la comprensione dei processi retorici utilizzati dal maestro di ballo da 
Sermoneta137. Il Contrapasso nuovo da farsi in sesto, presente nella seconda edizione dell’opera di 
Caroso138, è dedicato a Cornelia Orsina Cesi139, nobildonna romana che dopo la morte del primo 
marito, Roberto Altemps, aveva sposato Andrea Cesi, duca di Ceri. 
I rapporti fra l’aristocratica e Caroso non sono documentati direttamente, ma almeno una 
occasione storica – il matrimonio celebrato a Roma fra Luisa, figlia del potente signore di origine 
ligure Ottavio Costa e di Laura Spinola, e Pietro Enríquez de Herrera, erede di facoltosi banchieri140 
– potrebbe verosimilmente collocare i due protagonisti nel medesimo luogo, sempre che l’anziano 
maestro di danza di Sermoneta fosse ancora vivo a quell’altezza cronologica. 
																																																								
134 F. de gli Alessandri, Discorso sopra il ballo et le buone creanze necessarie a un gentil’huomo et ad una 
ge[n]tildonna, Terni, appresso Tomasso Guerrieri, 1620. 
135 Cfr. R. Corso, Dialogo del ballo (Venezia 1555), a cura di A. Arcangeli, Verona, AMIS, 1987. 
136 Arcangeli, Discorrere sopra il ballo, cit., pp. 45-58. 
137 Devo alle intuizioni dell’amico Lucio Paolo Testi, erudito studioso di vita quotidiana della corti 
rinascimentali europee, le osservazioni che seguono, frutto di lunghe conversazioni e di intensi scambi via e-mail. Va a 
lui un ringraziamento particolare. 
138 Una versione di questa danza è contenuta anche nel Ballarino, «in lode dell’illustre signora la signora Silvia 
Crispi Cardana» (ivi, p. 147v). Nonostante la struttura sia analoga e possa essere eseguita sulla medesima musica (come 
risulta evidente dall’intavolatura di liuto, che nei due testi è identica, salvo che per l’aggiunta in Nobiltà dei ritornelli e 
dell’indicazione del loro numero), si tratta di due danze abbastanza diverse, soprattutto a motivo della sostituzione di 
molti dei passi della prima versione con dei nuovi equivalenti coreutici. 
139 La storia di Cornelia è interessante. Figlia di Virginio, duca di Sangemini, e di Giovanna Caetani dei duchi di 
Sermoneta, va in sposa nel 1576 a Roberto d’Altemps. Il Papa, Sisto V, avversario storico degli Orsini, che considerava 
baluardo dell’irriducibile baronaggio romano, condanna a morte Roberto d’Altemps per il ratto di una fanciulla. 
Nonostante l’intercessione del cardinale Marco Sittico, il 3 novembre 1586, il ventenne Roberto Altemps viene 
decapitato. Cfr. A. Scordo, L’Alabarda dell'Arcivescovo-Principe e le vicende di una grande famiglia italo-tedesca, 
«Società Italiana di Studi Araldici – Studi», 2006, http://www.socistara.it (09/10/2012) pp. 9-10; P. Rosini, Costituzione 
della dote di Livia Orsini e contratto matrimoniale con Giuliano Cesarini (1589), «Nuovo Rinascimento», 2009, 
http://www.nuovorinascimento.org/n-rinasc/document/pdf/rosini/contratto.pdf (09/10/2012), pp. 4-6. 
140 Cfr. M.C. Terzaghi, Caravaggio, Annibale Carracci, Guido Reni tra le ricevute del banco Herrera & Costa, 
Roma, «L’Erma» di Bretschneider, 2007, pp. 17-47. 
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Cornelia Orsini Cesi, duchessa di Ceri, era intima dei Costa e fu presente alla festa in casa del 
padre dello sposo la sera del 18 gennaio 1615, come è testimoniato dalla cronaca a stampa di 
Giovanni Briccio Romano Pittore, ad istanza di Don Michel’Ottavio Burlino, edita dagli stampatori 
Pietro e Agostino Discepoli141. 
Durante l’intrattenimento – i cui consueti ingredienti furono lo sfavillio dei gioielli e delle 
stoffe preziose degli abiti sfarzosi alla luce delle numerose torce, la musica di «cinque rari et 
perfetti sonatori» collocati «sopra un palco fatto a posta»142, e «magnifica et illustre danza»143 – il 
cronista, dopo aver nominato una per una tutte le dame presenti, fra le quali appunto la duchessa di 
Ceri, annota con grande precisione la successione di alcuni balli, tutti riconducibili al repertorio 
depositato da Caroso nei suoi due volumi: 
 
De balli che furono fatti saria cosa impossibile dire con qual gratia, e bell’ordine seguitavano, dirò solo che oltra 
le gagliarde tramezzate a suoi luoghi, viddi questi bei balli principalmente farsi, cioè Tordiglione, Alta Vittoria, 
Contrapasso, Furiosa alla Spagnola, Furiosa alla Italiana, et il Ballo del Fiore. Era in questo tempo che  seguitò il ballo 
che fu ben fino alla ore 4 di notte compite144. 
 
Come si può constatare, fra queste danze, alcune delle quali furono replicate nella seconda 
festa organizzata questa volta in casa del padre dello sposo il 17 febbraio successivo145, è presente 
anche un Contrapasso. Nulla nella cronaca ci indica con certezza che, dei quattro Contrapassi 
creati da Caroso146, si trattasse proprio di quello dedicato a Cornelia, anche se un indizio in tal senso 
potrebbe essere la sua collocazione nella successione delle danze, che lo pone nelle vicinanze di 
altre due coreografie che prevedevano l’utilizzo di sei esecutori, esattamente come sei danzatori (tre 
cavalieri e tre dame) sono prescritti anche nella composizione dedicata alla duchessa di Ceri147. 
Tuttavia, per i motivi che vedremo tra breve, ci piace pensare che proprio quel Contrappasso 																																																								
141 G. Briccio, Breve e succinto Ragguaglio del Festino fatto in Roma nel Palagio del molt’Illustre Signor 
Ottavio Costa con l’occasione del sposalitio fatto tra la Signora Luigia sua figliuola, et il molto illustre Sig. Pietro 
Henriques de Henrera […] Dato in luce per il Signor Don Michel’Ottavio Burlino d’Albenga, Viterbo, Pietro et 
Agostino Discepoli, 1615, trascritto in Terzaghi, Caravaggio, cit., pp. 343-345. Cito dalla trascrizione. 
142 Ivi, p. 344. 
143 Ivi, p. 345. 
144 Ivi, p. 345. 
145 «Oltra molte Gagliarde, si fecero molti varii, e gratiosi balletti, come il ballo del Fiore, Alta Vittoria, 
Tordiglione, & alcune Furiose, e Contrappunti [Cantrapassi?], quali tutti seguivano con quella maestà che si richiedeva 
a tanta esquisita nobiltà», G. Briccio, Il secondo festino fatto in Roma nel Palagio del molt’illustre Signor Pietro 
Enriquez de Herrera nelle nozze della molt’illustre signora Aluigia Costa sua Sposa […] Dato in luce dal Signor Don 
Michel’Ottavio Burlino di Albenga, Viterbo, Pietro et Agostino Discepoli, 1615, trascritto in Terzaghi, Caravaggio, cit., 
pp. 345-349, citazione a p. 348. 
146 Un Contrapasso nuovo («balletto in sesto) e un Contrapasso («da farsi in due») compaiono nel Ballarino 
rispettivamente alle pp. 147v e pp. 173r. In Nobiltà di dame abbiamo il Contrapasso nuovo, per sei esecutori, dedicato a 
Cornelia Orsini Cesi a p. 242 e Contrapsso da farsi in Ruota, per un numero imprecisato di esecutori alla p. 284. 
147 Nelle due citate cronache di Giovanni Briccio romano pittore, come egli stesso si definisce, il Cotrapasso è 
nominato vicino al Furioso all’italiana e al Furioso alla spagnola, che Caroso, in Nobiltà di Dame, descrive come 
danze per sei esecutori (rispettivamente alle pp. 266 e 278). 
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venisse eseguito e che potesse rappresentare un omaggio tangibile a una delle dame più in vista 
della festa, grande amica di pregio della famiglia Costa. 
A differenza degli altri balletti e delle cascarde contenute in Nobiltà di Dame, corredate da 
una immagine con la consueta coppia o il canonico trio di danzatori in posizione di partenza, questa 
danza che, come si diceva poco sopra, prescrive ben sei esecutori, tre dame e tre cavalieri alternati, 
è accompagnata da una ben nota incisione, che potremmo definire tecnica ed emblematica ad un 
tempo, in cui è rappresentata una figura di tipo geometrico che fa esplicito riferimento alla parte 
della coreografia designata da Caroso come «Passeggio incatenato da farsi in Ruota». 
La funzione tecnica della figura appare evidente nell’illustrare uno dei passeggi più frequenti 
all’interno delle danze del XVI e XVII secolo, vale a dire la catena di scambi fra dame e cavalieri 
che avviene sulla figura del cerchio, alternando la presa con la mano sinistra e quella con la mano 
destra. A questo proposito le abbreviature per dama e cavaliere vengono poste all’incrocio che i 
nastri, raffiguranti la traiettoria della catena, intrecciano col cerchio (la così detta «Ruota»), in cui 
sono collocati i danzatori. La linea della dama e quella del cavaliere sono indicate proprio in 
corrispondenza dei nastri e il ritmo dei passi (un’alternanza di dattilo e spondeo) è segnato in 
notazione mensurale in punti opposti del cerchio. Un’ulteriore precisazione, scritta al centro della 
figura, chiarisce il disegno complessivo di questa parte della danza: «L’intrecciata è la linea ondata; 
dove sono le rose si camina»148. Terminata la catena infatti i danzatori sono invitati a eseguire dei 
passi verso il centro del cerchio venendo così a disegnare dei raggi, che l’incisione riporta e che 
geometricamente producono degli spicchi, decorati al centro con una rosa a sei petali. 
Fin qui nulla di strano: siamo perfettamente nella consuetudine dei testi tecnici della riduzione 
ad arte delle pratiche, che spesso contengono schemi e disegni associati al discorso. Se 
approfondiamo però il valore simbolico delle immagini percepiamo che un secondo livello di 
significati emerge dal confronto fra il testo e la figura. Alla sommità dell’incisione campeggia la 
scritta «Il contrapasso fatto con vera mathematica sopra i versi d’Ovidio»149. Con questa inaspettata 
allusione alla matematica, disciplina di riferimento della letteratura tecnico-scientifica fra Cinque e 
Seicento, Caroso dà sfoggio di qualche competenza in questo ambito. È probabile che egli alluda 
qui a due precisi concetti matematici: anzitutto la divina proporzione (la sezione aurea, che, come è 
noto, si riferisce al rapporto fra due lunghezze disuguali, delle quali la maggiore è medio 
proporzionale tra la minore e la somma), tra i cui effetti, dimostrati da Luca Pacioli nel suo 
compendio matematico in volgare150, è prevista la costruzione dell’esagono in rapporto aureo con il 																																																								
148 Caroso, Nobiltà di Dame, cit., p. 241. 
149 Ibid. 
150 Del De Divina Proportione, terminato nel 1498, furono compilate tre copie manoscritte: la prima è conservata 
a Ginevra, la seconda è custodita presso la Biblioteca Ambrosiana di Milano, la terza è andata perduta. Fac-simile: 
Milano, Silvana, 2004. 
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decagono, inscritti entrambi nel medesimo cerchio; in secondo luogo la curva algebrica detta 
rodonea (dal greco rhódon, ròsa) che in geometria designa una figura, simile a una rosa, il cui 
grafico è caratterizzato da una serie di avvolgimenti attorno a un punto centrale: nei casi più noti tali 
avvolgimenti producono figure a forma di rosone, esattamente come nel caso dell’incisione di 
Caroso. 
L’accento è dunque posto sull’emblema della rosa, che, insieme all’orso e alle barre, 
componeva il simbolo araldico degli Orsini, la famiglia della sfortunata Cornelia. La coreografia, il 
cui cuore è una rosa disegnata coi corpi dei danzatori, è più che un omaggio alla nobile donna: ne 
rappresenta l’essenza proprio come la poesia anteposta alla descrizione verbale della danza: 
 
Deh chi potria lodar le rose, e l’oro 
Del volto, delle chiome e’l chiaro Sole 
De bei Vostri occhi; e l’altre rare, e sole 
Parti di così degno alto lavoro? 
 
E vi son le virtù, nobil thesoro, 
Ch’ornar di Voi la miglior parte suole: 
Che non bastano a ciò voci, e parole 
De quanti fur giamai degni d’alloro. 
 
Venga colui, che te, pianta gentile 
Amò già in corpo humano; e infonde, e spira 
A suoi cari cultor l’arte, e l’ingegno: 
 
Et indi al suon della sua dotta lira 
Facci chiaro volar da Battro a Thile 
Il Vostro nome, e l’alzi oltre ogni segno151. 
 
Ballo e sonetto sono accomunati nel nome di Ovidio, i cui esametri (formati da dattili e 
spondei) sostanziano il ritmo della composizione e giustificano il riferimento mitologico all’interno 
del componimento. Se neppure i poeti, incoronati dell’alloro, esito della metamorfosi della ninfa 
Dafne per sfuggire ad Apollo, sono in grado di ritrarre adeguatamente Cornelia Orsini nella sua 
vera immagine, chi meglio di Apollo stesso, che «spira ai suoi cari cultor l’arte, e l’ingegno»152 e 
delle sue Muse a lui più care, Erato e Tersicore, avrebbe potuto farlo? 
																																																								
151 Caroso, Nobiltà di Dame, cit., p. 240. 
152 Ibid. 
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La danza di Caroso è dunque un ritratto nel senso più autentico del termine, non in quanto 
coreografia che rappresenti le caratteristiche del modello, ma come esaltazione della bellezza che 
nel movimento passa dalla potenza all’atto: ballare sui versi d’Ovidio secondo le movenze prescritte 
dal Contrapasso nuovo, se fatto con vera matematica, ovvero con divina proporzione, è in grado di 
evocare la bellezza della donna, ritratta come ficiniana imaginatio153, idea universale di bellezza 
trasfigurata proprio dal movimento coreico, che è in grado di restituire il vero agli occhi 
reintroducendo il tempo laddove esso era stato sublimato nelle parole poetiche o bloccato nella stasi 
pittorica. 
 
																																																								
153 Il concetto, presente in Lomazzo, è ripreso da Gian Paolo Gallucci nel suo quinto libro aggiunto ai quattro, 
tradotti dal latino, della Simmetria düreriana, cfr. M. Rossi, Mente, libro e cosmo nel tardo Cinquecento: il ruolo 
mnemonico dell’illustrazione nella produzione editoriale di Giovan Paolo Gallucci, in A.M. Busse Berger, M. Rossi (a 
cura di), Memory, and Invention. Medieval and Renaissance Literature, Art and Music pp. 37-57. 
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PARTE SECONDA 
«Questa eccelsa di noi Donna, e Reina…». Danza e allegrezze per ingressi regali a Milano (1598-
1599). 
 
 
1. Introduzione 
Fra il 1598 e il 1599 il maestro di danza milanese Cesare Negri compone e presenta al 
pubblico privilegiato dell’aristocrazia del ducato, in festa per le allegrezze più importanti di fine 
secolo, due entrate coreografiche e un ballo di scena. Degli eventi, di cui queste danze sono un 
complemento importante, il Negri ci offre una minuta descrizione, che comprende una cronaca 
sintetica dei fatti, il dettaglio coreografico e la relativa notazione dell’accompagnamento musicale 
di quelle creazioni che lo videro protagonista dal punto di vista ideativo. 
L’opera coreica di Cesare Negri, Le gratie d’amore in tre trattati – importante e celeberrimo 
testo a stampa, editato in Milano dagli eredi di Pacifico Ponzio e da Giovan Battista Piccaglia nel 
1602167 –, fino a oggi costituiva l’unica fonte per la ricostruzione di queste danze di carattere 
spettacolare. Un documento, rinvenuto recentemente presso l’Archivio Segreto della Città del 
Vaticano168, ci offre un nuovo punto di vista sulla «bellissima festa […] nel teatro del Palagio 
ducale, fatto d’ordine del Eccellentissimo Signor Cantestabile Governatore di Milano» 169 , 
organizzata il 18 luglio del 1599 in onore dell’Infanta di Spagna Isabella Clara Eugenia d’Austria e 																																																								
167 Cesare Negri, Le gratie d’amore, di Cesare Negri milanese, detto il Trombone, Professore di ballare, opera 
nova et vaghissima, divisa in tre trattati […]. In Milano, Per l’her. del quon Pacifico Pontio, & Gio. Battista Piccaglia 
compagni. MDCII. Con licenza de’ Superiori. 
168 Città del Vaticano, Archivio Segreto, Fondo Borghese, serie I, vol. 913, cc. 317r-322r (seguiamo la 
numerazione moderna: cc. 329r-334r); d’ora in poi Borghese. Il documento mi fu segnalato da Domenico Chiodo, cui 
intendo esprimere qui il mio più vivo ringraziamento. Debbo molta riconoscenza anche a Maria Ines Aliverti, che ha 
dedicato al viaggio di Margherita d’Austria e dell’Infanta Isabella, e agli ingressi trionfali a esse tributati nei principali 
centri d’Europa, anni di studio e di ricerca e che con grande generosità mi ha fornito alcuni dei materiali dattiloscritti 
del Convegno Internazionale Il viaggio attraverso l’Italia di Margherita d’Austria regina di Spagna (1598-1599) del 
22-23 settembre 2006, da lei organizzato e curato insieme a Maria Grazia Profeti. I saggi che ho potuto consultare, 
corrispondenti alle relazioni al Convegno (in corso di pubblicazione negli atti a cura di Maria Ines Aliverti, presso le 
edizioni Plus-Pisa University Press), sono i seguenti: Maria Ines Aliverti, Introduzione; Francesco Marchesi, 
Margherita d’Austria a Milano tra lutto e festeggiamenti d’occasione: i preparativi e l’ingresso; Paola Ventrone, 
Margherita d’Austria a Milano tra lutto e festeggiamenti d’occasione: il soggiorno; Otto G. Schindler, Il viaggio di 
Margherita nelle lettere di sua madre Maria di Baviera; Maria Ines Aliverti, Il viaggio visto dalla corte di Mantova. Il 
contributo di Fabrizio Fiaschini, Il passaggio di Margherita d’Austria a Pavia, è presente nella forma di pre-print in 
rete: http://mdaustria.arte.unipi.it/Fiaschini_relazione.pdf, pp. 1-38. Ho potuto inoltre consultare l’Appendice 
documentaria prevista nei medesimi atti: Maria Ines Aliverti, Donatella Fratini (a cura di), Carteggi mantovani. Cfr., 
inoltre, i seguenti saggi in corso di pubblicazione che ho letto in anteprima per gentile concessione dell’autrice: Maria 
Ines Aliverti, Travelling With a Queen: The Journey of Margaret of Austria (1598-1599) Between Evidence and 
Reconstruction, in Marie-Claude Canova-Green et al. (a cura di), Writing Royal Entries in Early Modern Europe (1500-
1800), Dattiloscritto della relazione al Convegno (London, 13-15 December 2007), Turnhout, Brepols, pp. 1-15 
(numerazione del dattiloscritto); Ead., The Loose Parts of an Entry: The Flop of Cremona in 1598, in Laura Fernandez-
Gonzalez (a cura di) Re-creating Renaissance and Baroque Spectacle: The Hispanic Habsburgh Dynasty in Context, 
Dattiloscritto della relazione al Convegno (Edinburgh, 6-7 July 2010), Edinburgh, Edinburgh University Press, pp. 1-7 
(numerazione del dattiloscritto). 
169 Cesare Negri, Le gratie d’amore cit., p. 14. 
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di suo marito, l’arciduca Alberto d’Austria. La voce del coreografo, che parlando dei «gran Prencipi 
alla presenza de’ quali ballò»170 dichiarava che «il trattar de tutti queste quadriglie, & balli che 
fecero, sarebbe troppo lungo, & io a due sole mi appigliaro in servigio de’ quali mi affaticai»171, 
può essere oggi integrata dalla nuova fonte vaticana, manoscritta e inedita172, che ci aiuta a far luce 
su alcune lacune lasciate da Negri all’interno della sua molto personale cronaca di quegli eventi. 
Com’è noto, la Milano spagnola fra il 1598 e il 1599 organizza sontuosamente gli ingressi 
trionfali e i soggiorni di Margherita d’Austria e di Isabella Clara Eugenia di Spagna, protagoniste di 
un doppio matrimonio, rispettivamente con Filippo III – che proprio nel corso del viaggio, in 
seguito alla morte del padre Filippo II, muta il suo status da semplice erede al trono a re di Spagna – 
e con l’arciduca Alberto d’Austria173. È in occasione di questi festeggiamenti che vengono creati i 
tre balli di Negri, tasselli di un vasto mosaico celebrativo all’interno del quale la danza ricopre, 
insieme ad altri elementi, un ruolo certamente non marginale. Il documento venuto alla luce, con la 
sua narrazione particolareggiata degli intrattenimenti di cui riferisce pure il maestro di danza 
milanese, insieme alla stessa testimonianza di Negri ci permette di completare il quadro cerimoniale 
della memorabile festa del 1599, organizzata nel palazzo ducale presso il salone fatto erigere per 
l’occasione dal Governatore Juan Fernandez de Velasco174; e ci fornisce altresì molti elementi per 
rispondere a una serie di importanti quesiti: nel caso particolare, in che modo la danza contribuisca, 
insieme alle altre espressioni artistiche, alla realizzazione degli scopi dell’evento festivo e se le si 
possa attribuire, dal punto di vista della comunicazione, della ricezione e dei processi di 																																																								
170 Ivi, p. 11. 
171 Ivi, p. 16. 
172 Il documento è trascritto per intero in Appendice al presente saggio. 
173 La bibliografia su questi eventi è consistente. Mi limito, in questo contesto, a citare i contributi più 
significativi insieme a quelli di più recente pubblicazione: Fernando Checa, Rosario Diez Del Corral, Arquitectura, 
iconologia y simbolismo politico: la entrada de Margarita de Austria, mujer de Felipe III de España, en Milan el año 
1598, in Antoine Schnapper (a cura di), La scenografia barocca, Atti del XXIV Cogresso C.I.H.A. (Bologna, 1979), 
Bologna CLUEB, 1982, pp. 73-83; Bonner Mitchell, The Majesty of the State. Triumphal Progresses of Foreign 
Sovereigns in Renaissance Italy (1494-1600), Firenze, Olschki, 1986; Id., A Year of Pageantry in Late Renaissance 
Ferrara, Binghamton (NY), Medieval & Renaissance Texts & Studies, 1990; Helen Watanabe-O’Kelly, Anne Simon, 
Festivals and Ceremonies. A Bibliography of Works Relating to Court, Civic, and Religious Festivals in Europe, 1500-
1800, London, Mansell, 2000; Paola Venturelli, La solemne entrada en Milán de Margarita de Austria, esposa de 
Felipe III (1598), in María Luisa Lobato, Bernardo J. García García (a cura di), La fiesta cortesana en la época de los 
Austrias, Valladolid, Consejería de Cultura y Turismo, 2003, pp. 233-247; Maria Ines Aliverti, Il viaggio italiano di 
Margherita d’Austria regina di Spagna (1598-1599): le descrizioni a stampa, in Pedro M. Catedra, Maria Luisa Lopez-
Vidriero (sotto la direzione di), Maria Isabel del Paiz Hernandez (a cura di), La memoria de los libros. Estudios sobre la 
Historia del escrito y de la lectura en Europa y America, Salamanca, Instituto de historia del libro y de la lectura, 2004, 
vol. II, pp. 321-336; James R. Mulryne, Helen Watanabe-O’Kelly, Margaret Shewring (a cura di), Europa Triumphans. 
Court and Civic Festivals in Early Modern Europe, Aldershot, Ashgate, 2004, 2 voll.; Franca Varallo, Apparati 
effimeri, feste e ingressi trionfali nella Lombardia barocca e tardobarocca, in Valerio Terraroli (a cura di), Lombardia 
barocca e tardobarocca. Arte e architettura, Milano, Skira/Gruppo Banca Lombarda, 2004, pp. 61-83. 
174 La sala, che la storiografia ci tramanda come Salone Margherita in quanto legato all’ingresso trionfale della 
regina di Spagna, è stata ampiamente studiata, da molti punti di vista. Si rimanda, per una sintesi complessiva dei 
risultati documentari e bibliografici, al volume di Davide Daolmi, Le origini dell’Opera a Milano (1598-1649), 
Turnhout, Brepols, 1998, in particolare alle pp. 29-50. 
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incorporazione, una efficacia politica nell’imposizione o nella proposta di condivisione dei valori e 
dei simboli, che molto efficacemente Bonner Mitchell ha sintetizzato in: «Salvation and prosperity 
lay in the hands of the Empire and of Spain, allied with the Holy Catholic Church»175; in senso 
generale, quale significato abbia la danza del tardo Cinquecento all’interno del progetto culturale 
delle monarchie nazionali di antico regime e quale sia il suo ruolo (integrato al sistema o in aperta 
opposizione a esso) nel contesto del profluvio di rituali pubblici e privati come quelli che nel corso 
dei due soli anni che ci interessano (1598-1599) sono stati «gagliardamente»176 – per usare un 
avverbio “orchestico” caro all’eloquio cinquecentesco – celebrati. 
 
 
2. Testi e contesti 
La festa da ballo del 18 luglio 1599 è solo un momento di un complesso sistema celebrativo 
radicato nella consuetudine cerimoniale antica dei trionfi, rivitalizzata figurativamente e 
letterariamente fin dal Trecento e divenuta spettacolarizzazione di comportamenti collettivi nel suo 
incontro con le pratiche romanze quattrocentesche della processione e della festa urbana177. 
Percepita come il catalizzatore teatralizzante di altre pratiche artigianali e artistiche, la festa, nel 
corso del Cinquecento, mette in forma, fra i molti elementi, viaggio, ingresso trionfale urbano, 
allegrezze del soggiorno regale (con il loro vasto corredo di espressioni di varia natura), come 
manifestazioni del potere e della regalità, sintesi di forze attraverso lo studio delle quali è possibile 
pervenire all’articolata episteme dell’Europa di antico regime. L’attenzione riservata agli eventi di 
questa portata, dal punto di vista della politica interna di stati nazionali e impero, fanno di essi un 
osservatorio privilegiato di immagini e di simboli culturali. 
I due matrimoni e i relativi cerimoniali e feste vanno inquadrati all’interno degli ultimi anni di 
vita e di governo di Filippo II, il cui regno, alla fine del secolo, versava in condizioni critiche. 
L’ingente pressione fiscale non riusciva a finanziare le titaniche politiche del re, che lo vedevano 
impegnato su tre consistenti capitoli di spesa: i notevoli costi dell’Armada, la spesa della guerra con 
i Paesi Bassi e le sovvenzioni ai capi della lega cattolica in Francia. L’annessione del Portogallo 
rimase certamente uno dei suoi maggiori successi, mentre l’impresa nel nuovo mondo si rivelò 																																																								
175 Bonner Mitchell, A Year of Pageantry cit., p. 48; per l’agenda politica e culturale della Milano spagnola cfr. 
Annamaria Cascetta, Introduzione, in Annamaria Cascetta, Roberta Carpani (a cura di), La scena della gloria. 
Drammaturgia e spettacolo a Milano in età spagnola, Milano, Vita & Pensiero, 1995, pp. 3-29. 
176 Ricorre anche come aggettivo nelle cronache dell’epoca, cfr. Maria Ines Aliverti, Donatella Fratini (a cura di), 
Carteggi mantovani cit., passim. 
177 Raimondo Guarino, Storiografia umanistica e spettacolo del Rinascimento, «Teatro e storia», XII, 1997, 19, 
pp. 271-291; Alessandro Pontremoli, Il teatro dell’arcano: ritualità civile e cerimonia, in Roberto Alonge, Guido 
Davico Bonino (a cura di), Storia del teatro moderno e contemporaneo, I: La nascita del teatro moderno Cinquecento-
Seicento, Torino, Einaudi, 2000, pp. 987-1022. 
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presto disastrosa: una serie di gravi inconvenienti nel processo di espansione coloniale ebbe come 
riflesso in patria una depressione economica foriera di disordini sociali178. 
Se il matrimonio fra il principe ereditario Filippo III e Margherita d’Austria è legato a motivi 
dinastici – assicurare con gli eredi la trasmissione del regno di Spagna e nella tradizione dei 
matrimoni fra le due case di Spagna e d’Austria, già ampiamente imparentate, assicurare la 
conservazione e l’unità dei vasti possedimenti –, quello dell’Infanta Isabella (sorella di Filippo III) e 
dell’arciduca Alberto si colloca nella politica di risoluzione delle annose controversie fra la Spagna 
e i Paesi Bassi. Prima della sua morte Filippo II aveva da tempo predisposto una lungimirante 
strategia: già dal 1594 aveva immaginato i Paesi Bassi come uno stato relativamente indipendente, 
governato dall’arciduca Ernesto d’Austria; ma la morte di Ernesto orienta Filippo verso Alberto, 
fratello del defunto, che per l’occasione si spoglia della porpora cardinalizia e accetta il più alto 
compito, approvato dal papato, di mantenere salda, con vincoli di sangue, l’unità dell’impero179. 
Questo avrebbe permesso a Filippo II di annunciare ai Paesi Bassi l’avvento della nuova regina, la 
figlia Isabella, che formalmente riceveva dal fratello Filippo III (futuro re) il diritto di governare su 
quelle terre. 
Come accadeva ritualmente in occasioni festive di tale portata, il viaggio dei monarchi 
attraverso il loro regno rappresentava un importante strumento per trasmettere, attraverso le potenti 
forme comunicative che assumevano le allegrezze (trionfi, cortei viari, mascherate, processioni, 
apparati effimeri, messinscene di testi teatrali, tornei, ecc.), una precisa visione del potere, 
un’immagine della monarchia e delle sue scelte politiche, per stimolare la condivisione dei sudditi e 
per osservarne reazioni e umori. 
Una serie ininterrotta di accadimenti spettacolari si concentra fra il 1598, anno della pace di 
Vervins, che pone fine alla guerra fra Enrico IV di Francia e Filippo II, e il 1599. L’occasione è data 
dai due matrimoni, che vengono celebrati a Ferrara proprio in concomitanza col passaggio della 
città dalla famiglia d’Este al papato, fatto storico intorno al quale sembrano ricomporsi molte delle 
controversie in atto. Il papa insiste su questa convergenza di eventi, proprio per poter presentare se 
stesso e la Chiesa come arbitri universali della Res Publica Christiana180. La devoluzione del 
principato di Ferrara viene accettata e condivisa da Filippo II e da Enrico IV, entrambi interessati a 
non creare particolari incidenti col papato181. L’entrata in Ferrara del Cardinale Aldobrandini, 
preceduto nel suo viaggio dalla processione del Corpus Domini, è la prima nell’ordine degli eventi 
ed è seguita dall’ingresso trionfale di Clemente VIII; e, da ultimo, da quello della regina. Le forme e 																																																								
178 Geoffrey Parker, Philip II, Boston, Little Brown & Co., 1978, tr. it., Un solo re, un solo impero. Filippo II di 
Spagna, Bologna, il Mulino, 20052, pp. 213-236. 
179 Ivi, p. 232; Davide Daolmi, Le origini dell’Opera cit., p. 41. 
180 Maria Ines Aliverti, Introduzione, p. 3 (numerazione del dattiloscritto). 
181 Bonner Mitchel, A Year of Pageantry cit., p. 21. 
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i temi delle celebrazioni sono incentrate sulla messa in scena della Gloria, dell’Immortalità e della 
Felicità, in una commistione di motivi legati alla vittoria e alla potenza militare – immagini, queste 
ultime, fortemente imposte alla tappa ferrarese dalla diplomazia papale182 –, all’affermazione della 
religione e alla prosperità futura come esito della pace, di cui si fanno portatori e garanti tanto 
l’autorità religiosa quanto quella secolare183. 
Il viaggio dei sovrani attraverso l’Europa rivestiva un’enorme importanza dal punto di vista 
politico e culturale. Legando fra loro le diverse tappe in una linearità di percorso, esso assumeva su 
di sé significati simbolici esterni e interni. Nel primo caso (simbologia esterna) diveniva 
l’occasione concreta di rendere visivo e tangibile il potere del sovrano con tutti gli aspetti 
relazionali che questo comportava, come è stato ampiamente dimostrato da Roy Strong184 e da 
Bonner Mithchell185: il viaggio regale era una delle forme del governare, in grado di mettere in 
contatto diretto il sovrano col suo territorio. Ciò rendeva il cerimoniale, nel suo complesso, più 
aperto agli scarti e agli imprevisti, rispetto al consolidamento rituale di incoronazioni ed esequie; e 
proprio l’alea permette letture dell’incontro tra sovrano e territorio altrimenti impossibili186. Dietro 
il ripetersi di schemi cerimoniali e retorici il viaggio coi suoi inevitabili fuori programma mostra un 
rapporto tra monarca e popolo «che è insieme conoscenza e dominio ma si apre anche 
all’incertezza, all’attesa e al confronto»187. Nel secondo caso (simbologia interna), come ha ben 
chiarito Maria Ines Aliverti188, il viaggio rappresentava, soprattutto in relazione al potere femminile, 
un compimento della formazione alla regalità, vale a dire una trasformazione esteriore del soggetto 
che si traduceva nell’assunzione di nuova identità, soprattutto attraverso le insegne all’ostentazione 
suntuaria189. 
Per quanto concerne la tappa presso il ducato milanese (forse la più importante del viaggio), 
se si escludono alcune controversie di minor conto, in questo saliente storico gli equilibri di potere 
fra le varie forze in gioco – la monarchia spagnola, rappresentata dal governatore Juan Fernandez de 
Velasco, contestabile di Castiglia, e dal suo entourage; la punta avanzata della riforma cattolica, 
rappresentata dal cardinale ambrosiano Federico Borromeo; e le ultime vestigia delle indipendenze 																																																								
182 Cfr. Giampiero Brunelli, Soldati del papa. Politica militare e nobiltà nello Stato della Chiesa (1560-1644), 
Roma, Carocci, 2003, pp. 111-115. 
183 Cfr. Bonner Mitchell, A Year of Pageantry cit., pp. 43-48, che attenua però la portata secolare dei trionfi 
come trionfi romani, laddove Giampiero Brunelli (Soldati del papa cit., pp. 111-115) punta invece l’accento sul tema 
della vittoria militare imposto da Clemente VIII. 
184 Roy Strong, Art and Power. Renaissance Festivals 1450-1650, Berkley-Los Angeles (CA), University of 
California Press, 1984, tr. it. Arte e potere. Le feste del Rinascimento 1450-1650, Milano, Il Saggiatore, 1987, pp. 71-
89, 113-147. 
185 Bonner Mitchell, The Majesty of the State cit., pp. 1-18, 129-208. 
186 Maria Ines Aliverti, Introduzione cit., pp. 7-12 (numerazione del dattiloscritto). 
187 Ivi, p. 11. 
188 Ivi, pp. 9-11. 
189 Paola Venturelli, Vestire e apparire. Il sistema vestimentario femminile nella Milano spagnola (1539-1679), 
Roma, Bulzoni, 1999, pp. 83-123. 
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cittadine, incarnate negli istituti antichi di governo, cui poteva accedere l’aristocrazia milanese –, 
benché sempre precari e in continuo movimento, permettono a questa provincia dell’impero – 
strategica sia per la posizione geografica, sia per la ricchezza del territorio, dove abbondano attività 
di particolare rilievo dal punto di vista economico – di vivere un momento di relativa prosperità190. 
Milano, continuando una tradizione che affonda le sue radici nel Quattrocento sforzesco, 
sembra essere, anche in questo frangente, la patria del ballo nobile191. Com’è stato ampiamente 
dimostrato192, a Milano l’offerta di scuole di danza e di relativi maestri è notevole, proprio perché la 
domanda di insegnamento è piuttosto consistente, soprattutto da parte della nobiltà spagnola e 
dell’aristocrazia benestante, ma sempre in misura crescente anche da parte dell’ascendente 
borghesia cittadina. Quest’ultima, per essere accolta nell’élite di potere, anche nella danza mette in 
atto ben noti processi emulativi dei comportamenti delle classi egemoni. 
I maestri di danza lombardi sono oggetto di interesse anche delle monarchie europee193, e in 
particolare della Francia, dove è documentata una grande richiesta di danzatori e coreografi italiani. 
Il Negri, prodigo nel testimoniare l’esodo di maestranze coreutiche194 quando si tratta dei suoi 
colleghi e allievi, passa invece sotto silenzio i suoi viaggi in Francia, che pure, come attesta, fra gli 
altri195, Gian Paolo Lomazzo in un famoso sonetto196, sono documentati in relazione al servizio 
prestato dal Negri, validissimo musicista, in qualità di violinista accompagnatore197. Perché egli non 																																																								
190 Cfr. AA.VV., La Lombardia spagnola, Milano, Electa, 1984; Paolo Pissavino, Gianvittorio Signorotto (a cura 
di), Lombardia borromaica Lombardia spagnola 1554-1659, Roma, Bulzoni, 1995; Franco Buzzi, Danilo Zardin (a 
cura di), Carlo Borromeo e l’opera della «grande riforma». Cultura, religione e arti del governo nella Milano del pieno 
Cinquecento, Cinisello Balsamo (MI), Silvana Editoriale, 1997; AA.VV., Grandezza e splendori della Lombardia 
spagnola 1535-1701, catalogo della mostra (Milano, Musei di Porta Romana, 10 aprile-16 giugno 2002), Milano, Skira-
Provincia di Milano, 2002. 
191 Alessandro Pontremoli, Patrizia La Rocca, Il ballare lombardo. Teoria e prassi coreutica nella festa di corte 
del XV secolo, Milano, Vita & Pensiero, 1987. 
192 Alessandro Pontremoli, La danza: balli di società e balli teatrali, in Annamaria Cascetta (a cura di), Aspetti 
della teatralità a Milano nell’età barocca, numero monografico di «Comunicazioni sociali», XVI, 1994, 1-2, pp. 113-
164. 
193 Katherine Tucker McGinnis, At Home in the «Casa del Trombone»: A Social-Historical View of Sixteenth-
Century Dancing Masters, in AA.VV., Reflecting our Past; Reflecting our Future, 1997 Proceedings of Society of 
Dance History Scholars, New York, SDHS, 1997, pp. 203-211; Ead., Milan and the Development and Dissemination of 
Il ballo nobile: Lombardy as the Terpsichorean Treasury for Early Modern European Courts, «Quidditas», 1999, 20, 
pp. 167-168; Ead., Moving in High Circles. Courts, Dance, and Dancing Masters in Italy in the Long Sixteenth Century, 
PhD Thesis, University of North Carolina at Chapel Hill, 2001. 
194 Cesare Negri, Le gratie d’amore cit., pp. 2-6: «Nomi di tutti i più famosi ballarini, che fiorirono nel secolo 
dell’Autore». 
195 Cfr. Jacqueline Boucher, Société et mentalités autour de Henri III, Paris, Honoré Champion Éditeur, 2007 
(Bibliothèque Littéraire de la Renaissance, 67»); cfr. Katherine Tucker McGinnis, Milan and the Development cit., p. 
167. 
196 Giovanni Paolo Lomazzo, Rime di Gio. Paolo Lomazzi milanese pittore, divise in sette libri. Nelle quali ad 
imitatione de i Grotteschi usati da’ pittori, ha cantato le lodi di Dio, & de le cose sacre, di Prencipi, di Signori, & 
huomini letterati, di pittori, scoltori, & architetti […]. In Milano. Per Paolo Gottardo Pontio, l’anno 1587. Con licenza 
de superiori, libro III, p. 167. 
197 Katherine Tucker McGinnis, Your Most Humble Subject, Cesare Negri Milanese, in Jennifer Nevile (a cura 
di), Dance, Spectacle, and the Body Politick, 1250-1750, Bloomington & Indianapolis, Indiana University Press, 2008, 
pp. 211-228. 
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parli dei soggiorni francesi nella sua opera a stampa, dove pure riporta altri episodi significativi 
della sua carriera, appare ora più chiaro: non tace di quelli degli altri, perché i successi dei suoi 
allievi, in quanto riferiti in qualche misura alla sua persona, sono motivo per lui di vanto e di 
rafforzamento del prestigio personale; preferisce non menzionare le sue sortite oltralpe, in quanto la 
cosa sarebbe risultata sconveniente per un “intellettuale organico” al potere spagnolo quale egli 
dimostrava di essere. 
Analogamente si illumina la vicenda di un altro danzatore milanese, operante fra Italia e 
Francia nella seconda metà del XVI secolo: Vincenzo Bracesco, arrestato a Milano, secondo 
Ornella Di Tondo fra il 1555 e il 1559 per presumibili motivi di spionaggio198, ma a mio parere 
dopo il 1562, nel clima arroventato di rivalità e sospetto delle guerre di religione. La presenza 
spagnola in Lombardia e la vocazione di punta della città di Milano nell’attuazione della riforma 
cattolica sono alla base di una certa diffidenza culturale nei confronti della Francia, infuocata in 
quegli anni dalle sanguinose lotte fra cattolici e ugonotti: chi avrebbe potuto essere più sospetto di 
questo Bracesco, ballerino milanese residente in Francia, che faceva ritorno in patria senza un ben 
documentato motivo199? 
Nonostante Milano fosse storicamente e culturalmente vicina alla Francia, i conflitti annosi 
fra Spagna e Francia, soprattutto per la piega religiosa assunta dalla ripresa della guerra fra i due 
regni, anche se apparentemente risolti alla fine del secolo con la pace di Vervins (proprio siglata in 
quel mitico 1598 da cui prende l’avvio il nostro studio), continuavano a essere per la monarchia 
spagnola una ferita aperta e sanguinante. 
 
 
3. Architetture dello spettacolo di potere e politiche dello spettacolo 
Spinto da interessi personali molto forti, soprattutto in vista della risistemazione degli apparati 
di potere spagnoli seguita alla morte di Filippo II, il governatore Velasco aveva immaginato per 
questi ingressi reali milanesi un assetto festivo particolarmente imponente, che avrebbe dovuto 
essere degno degli eventi epocali che si andavano a festeggiare e dello statuto vicario del regno, che 
la città di Milano aveva assunto divenendo dal 1535 una delle province strategiche della Spagna. 
Apparati permanenti ed effimeri, feste da ballo, mascherate, tornei erano stati progettati, ma il lutto 
per la morte del re aveva costretto a una serie di ripensamenti e di ridimensionamenti. 
																																																								
198  Ornella Di Tondo, Virgilio Bracesco, «homo da piacer et spasso» e il suo arresto nella Milano 
cinquecentesca, in Alessandro Pontremoli (a cura di), «Virtute & arte del danzare». Contributi di storia della danza in 
onore di Barbara Sparti, Roma, Aracne, 2011, pp. 99-114. 
199 In realtà, secondo la supplica rinvenuta da Ornella Di Tondo presso l’Archivio di Stato di Milano, pare che il 
Bracesco un motivo l’avesse: la madre malata che necessitava di cure, ivi, pp. 106 e 112. 
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La messa in scena di un dramma pastorale, l’Arminia, scritto dal nobile milanese Gian 
Battista Visconti200, con fastosi mutamenti di scena negli intermedi musicali apparenti e con danze 
di Cesare Negri 201 , prevista per l’inaugurazione del recentissimo teatro di palazzo ducale, 
fortemente voluto dal Velasco202, avrebbe dovuto duplicare in magnificenza, se non addirittura 
superare, l’allestimento del Pastor Fido a Mantova, alla cui terza replica, il 22 novembre, aveva 
assistito anche Margherita nella tappa del viaggio presso la città gonzaghesca203. 
Il testo del Guarini, considerato dagli storici una sorta di apogeo della letteratura drammatica, 
dal punto di vista della ricezione cinquecentesca non è diverso dall’Arminia: il testo teatrale 
rappresenta in entrambi i casi una parte di un più complesso sistema di spettacolo, la cui chiave di 
lettura complessiva è di natura eminentemente retorica, come cercheremo di dimostrare più oltre, a 
partire da quell’osservatorio privilegiato che è la danza rinascimentale. 
Accomunano i due allestimenti curiosi fattori organizzavi e impiego del medium coreico. 
Anzitutto scenografie e impianto furono affidati al medesimo ingegnere, quell’Antonio Maria Viano 
detto il Vianino, che il Velasco richiede al duca di Mantova per mezzo di Nicolò Bellone, suo 
oratore a Milano204; in secondo luogo le due pastorali andarono in scena in un momento successivo 
e per festeggiamenti diversi da quelli per i quali erano state pensate e composte. Come ha 
dimostrato Maria Ines Aliverti205, la ripresa del Pastor Fido era stata pensata come elemento 
portante dei festeggiamenti per il matrimonio che Vincenzo Gonzaga vagheggiava per sé in Spagna 
con una delle “arciduchine” del Tirolo. Il fallimento di questo progetto spiega l’interruzione delle 
prove della pastorale fra il giungo e il settembre del 1598, quando poi, fattasi strada l’idea di 
riciclarla per l’ormai certo ingresso di Margherita a Mantova, si decise di mandarla in scena, quasi 
nella forma di prova generale, di fronte al Contestabile Valasco, presente in città per supervisionare 																																																								
200 Monica Tizzoni, L’istanza tragicomica tra diletto di corte e moralità: la rappresentazione dell’«Arminia» di 
Giovan Battista Visconti, in Annamaria Cascetta, Roberta Carpani (a cura di), La scena della gloria cit., pp. 219-264; 
Davide Daolmi, Le origini dell’Opera cit., pp. 45-50. 
201 Alessandro Pontremoli, Intermedio spettacolare e danza teatrale a Milano fra Cinque e Seicento, Milano, 
Euresis, 19991, 20052, pp. 210-220; cfr., inoltre, Jennifer Nevile, Theatrical “Ballo” and the Social Dances of Caroso 
and Negri, «Dance Chronicle», XX, 1999, 1, pp. 119-133; Edmund A. Bowles, Music in Court Festivals of State: 
Festival Book as Sources for Performance Practices, «Early Music», XXVIII, 2000, 3, pp. 421-443; Gustavia Yvonne 
Kendall, Theatre, Dance and Music in late Cinquecento Milan, «Early Music», XXXII, 2004, 1, pp. 74-95; Virginia 
Christy Lamothe, Dancing at the Wedding: some Thoughts on Performance Issues in Monteverdi’s ‘Lasciate i monti’, 
«Early Music», XXXVI, 2008, 4, pp. 533-545; Cecilia Nocilli, Il mito d’Orfeo e l’arte coreica nel primo Seicento: 
Prima o Seconda Pratica?, «Philomusica on line», XVIII, 2009, 2, pp. 91-104; Maurizio Padovan, Il Quattrocento e il 
Cinquecento, in José Sasportes (a cura di), Storia della danza italiana dalle origini ai giorni nostri, Torino, EDT, 2011, 
pp. 52-56. 
202 Per una sintesi sulla vicenda della costruzione del teatro cfr. Davide Daolmi, Le origini dell’Opera cit., pp. 
29-50. 
203 Maria Ines Aliverti, Il viaggio visto dalla corte di Mantova cit.; cfr. Umberto Artioli, Cristina Grazioli (a cura 
di), I Gonzaga e l’Impero. Itinerari dello spettacolo, Firenze, Le Lettere, 2005, pp. 379-387. 
204 Alessandro D’Ancona, Origini del teatro italiano, Torino, Loescher, 1891, vol. II, pp. 566-575; cfr. 
Alessandro Pontremoli, Intermedio spettacolare cit., p. 210-214. 
205 Maria Ines Aliverti, Il viaggio visto dalla corte di Mantova cit., pp. 11-12 (numerazione del dattiloscritto). 
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il progetto complessivo delle allegrezze. Analogamente l’Arminia, prevista per Margherita, a causa 
del lutto politicamente insistito ed esibito della regina, andrà in scena l’anno dopo per Isabella di 
Spagna. 
Un altro fattore di parallelismo, a mio parere tra i più importanti, fra le due feste, celebrate 
con la messa in scena di un dramma pastorale, è la presenza del ballo, linguaggio conosciuto e 
praticato dal pubblico privilegiato dei due eventi, anche se con funzioni differenti fra l’uno e l’altro 
episodio teatrale. Se nel Pastor Fido, come ha suggerito Maurizio Padovan, il Ballo della Cieca 
riveste un ruolo drammaturgico portante, al punto da coincidere tout-court con la scena seconda 
dell’atto III206, il Brando Alta Regina di Negri è invece riconducibile a quelle forme coreografiche 
tardo rinascimentali che Mark Franko ha definito manieristiche e geometriche207, portatrici di una 
stratificazione di significati leggibili attraverso processi intellettuali di decodificazione teorica, 
piuttosto che percepibili nell’immediatezza del codice pantomimico imposto dalla fabula. 
Alta Regina, coreografia costruita sul principio della simmetria e della prospettiva, assomiglia 
piuttosto a O che novo miracolo, il ballo finale degli Intermedi della Pellegrina, messo in scena a 
Firenze nel 1589208. Con passaggi regolari e forme spaziali geometrizzanti queste due danze, 
esplicitamente teatrali nella destinazione, non sono molto diverse da quelle parateatrali, descritte 
dal Negri per la festa da ballo del 1599 in onore di Isabella e Alberto. Queste ultime, definite 
quadriglie, sorta di sfarzose entrées coreografiche ricordate dai testimoni oculari soprattutto per la 
ricchezza dei costumi e dei gioielli indossati dagli esecutori, vennero affidate alla memoria testuale 
del trattato di Negri, non solo per l’orgoglio professionale del loro autore, ma soprattutto perché 
costituiscono elementi indispensabili di un meccanismo retorico e cerimoniale, confermato con 
dovizia di particolari dalla relazione della festa contenuta nel nostro inedito documento vaticano. 																																																								
206 Maurizio Padovan, Il Gioco della Cieca rappresentato alla Regina di Spagna nel Pastor Fido, in José 
Sasportes, Patrizia Veroli (a cura di), Viaggio lungo cinque secoli, Roma, Bulzoni, 1998 («La danza italiana – 
Quaderno», 1), pp. 11-34; Id., Il Quattrocento e il Cinquecento cit., pp. 44-48. Anche nel Pastor fido, come nelle altre 
realizzazioni teatrali coeve di grande respiro, è presente un ballo memorabile, di cui ci rimane traccia perché, come 
sembra, si presentava come trasgressivo rispetto alla prassi più nota e condivisa delle danze sociali dei nobili. In questa 
coreografia si sperimenta, forse par la prima volta sulla scena coreica, una sorta di ballo pantomimo. 
207 Mark Franko, Dance as Text. Ideologies of the Baroque Body, Cambridge (MA), Cambridge University Press, 
1993, tr. it., Danza come testo. Ideologie del corpo barocco, Palermo, L’Epos, 2009. Il paradigma delle danze 
geometriche si può così sintetizzare: 
1. collocazione del ballo in finale di balletto o opera drammatica; 
2. personaggi del ballo: esseri puri (ninfe, pastori, divinità ecc.) o di alto lignaggio (dame e cavalieri); 
3. un minimo di otto esecutori; 
4. le transizioni dei danzatori non hanno finalità drammatiche, ma servono a creare pattern geometrici di volta in 
volta diversi, concepiti per essere colti dall’alto e percepiti come si colgono segni grafici sulla carta: geroglifici da 
interpretare; 
5. presenza nella coreografia della dialettica quiete e movimento; 
6. rapporto fra danza testo e musica come forma della teoria che conferma l’episteme; 
7. i fantasmata traducono la quantità metrica in quantità spaziale per finalità estetiche e politiche. 
208 Alessandro Pontremoli, Danza e intermedio spettacolare nel Rinascimento, in AA.VV., Danza e teatro. 
Storie, poetiche, pratiche e prospettive di ricerca, atti del convegno dedicato a Silvana Sinisi ed Eugenia Casini Ropa 
(Bologna, 24-25 settembre 2009), Acireale-Roma, Bonanno, 2011 (in corso di pubblicazione). 
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La notevole portata di questi eventi celebrativi milanesi è in diretta dipendenza dal peso 
politico ed economico che il territorio lombardo aveva per il regno di Spagna e per l’impero. 
Milano, crocevia internazionale di scambi commerciali, politici e culturali, era una delle tappe più 
importanti dei viaggi reali, anche per i più lunghi periodi di permanenza dei corteggi, che 
comportavano ingenti spese per l’ospitalità delle corpose delegazioni e per gli articolati programmi 
di visite e intrattenimenti degli illustri personaggi e del loro seguito209. 
Fra il 1598 e il 1666 Milano è teatro delle celebrazioni per le entrate di tre regine, in viaggio 
sull’asse Spagna-Impero: Margherita d’Austria nel 1598 (con la coda di festeggiamenti del ritorno 
di Isabella nell’anno seguente); Maria Anna d’Austria nel 1649 verso Madrid per il matrimonio con 
Filippo IV; Margherita Teresa di Spagna (figlia della precedente) verso Vienna per sposare 
l’Imperatore Leopoldo I. Come sottolinea Giovanna Motta, nel Rinascimento «le regine sono le 
donne più documentate e […] le loro azioni, ancorché non siano sempre propriamente politiche, 
finiscono con l’assumere significato, poiché il loro ruolo istituzionale attribuisce valenza politica 
anche al comportamento più semplice al quale aggiunge in ogni caso una cornice formale»210. 
Il silenzio della condizione femminile ordinaria, inversamente proporzionale alla condizione 
sociale e al grado di istruzione della donna, nella storia della Milano spagnola contrasta con il 
clamore delle imponenti manifestazioni pubbliche predisposte per gli ingressi delle tre sovrane211. 
Nel caso di Margherita212, le cronache e la ricca corrispondenza, ufficiale e privata, che documenta 
il suo lungo viaggio verso lo sposo, se certamente descrivono comportamenti prevalentemente 
formalizzati entro rituali fissati in un paradigma consolidato, teso alla conservazione del sistema 
delle dinastie reali, altresì tratteggiano una figura più intima e personale della sovrana, per tutto il 
tempo impegnata a imporre al protocollo previsto la sua condizione di lutto. Il fatto non è 
trascurabile, perché i continui dinieghi nei confronti delle feste da ballo comportarono il già 
evidenziato slittamento delle allegrezze al tempo più favorevole e propizio del passaggio 
dell’Infanta Isabella nell’anno successivo. 
Questa intercambiabilità delle celebrazioni e degli eventi festivi, che da un lato conferma 
l’esistenza di un’unica portata simbolica comune ai due matrimoni, dall’altro sembra testimoniare 
un minor impegno elogiativo ed encomiastico della città nei confronti dei futuri sovrani dei Paesi 
Bassi. Il riciclaggio delle forme dello spettacolo e degli apparati effimeri – per il ritorno dei due 																																																								
209 Elena Cenzato, Luisa Rovaris, «Comparvero finalmente gl’aspettati soli dell’austriaco cielo». Ingressi 
solenni per nozze reali, in Annamaria Cascetta (a cura di), Aspetti della teatralità cit., p. 72. 
210 Giovanna Motta, Regine e sovrane. Il potere, la politica, la vita privata, Milano, Franco Angeli, 2002, p. 7; 
cfr. inoltre, Franca Varallo (a cura di), In assenza del re. Le reggenti da XIV al XVII secolo (Piemonte ed Europa), 
Firenze, Olschki, 2008. 
211 Cfr. Paola Venturelli, Vestire e apparire cit., p. 14. 
212 Cfr. supra, nota 2. 
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sovrani verrà edificato un solo nuovo arco 213  – non rispose unicamente ad esigenze di 
ottimizzazione delle risorse, ma in qualche modo tradusse in concretezza l’avversione del Velasco 
nei confronti di Alberto d’Austria, considerato uno dei maggiori artefici delle pace di Vervins, le 
cui condizioni erano ritenute avvilenti per il regno di Spagna214. 
Secondo Franca Varallo, infatti, il viaggio di Isabella presenta connotati politici più evidenti 
rispetto a quello, di impronta chiaramente agiografica, di Margherita. Isabella era stata investita del 
grave compito di assicurare continuità, nelle Fiandre, al regno del padre Filippo II e del nonno Carlo 
V215 e se Milano, che per i motivi che abbiamo più sopra evidenziato fungeva da amplificatore delle 
volontà politiche spagnole (spesso con profusione di energie e denaro anche maggiori rispetto a 
quelli per analoghi trionfi in patria)216, non opera ulteriori ingenti investimenti per l’ingresso di 
Isabella, la questione è da prendere seriamente in considerazione nella valutazione complessiva dei 
fatti217. 
D’altra parte la volontà di autoaffermazione del Velasco si era ampiamente manifestata nel 
1598 con la predisposizione di interventi urbani strutturali in direzione di una ispanizzazione della 
città, giustificabile certamente con il potenziamento del suo status di vicario del re, nel momento in 
cui Filippo II viene a mancare218, ma anche con le sue (e della sua famiglia) forti ambizioni 
personali219. 
In ogni caso, benché attesa e prevista, la morte di Filippo II provoca ritardi e assestamenti nel 
programma complessivo del viaggio delle due sovrane. L’assetto cerimoniale delle varie entrate di 
Margherita, ora regina, deve tener conto della sua nuova condizione: le città incontrate nel tragitto 
dovevano cambiare le iscrizioni e le decorazioni, variare, potenziandoli, i festeggiamenti, 
organizzare la celebrazione delle esequie del sovrano in effigie220. 
Anche Milano entra in fibrillazione. La morte di Filippo II il 13 settembre 1598 provoca la 
sospensione delle prove della pastorale, come testimonia una delle ambascerie del Bellone in data 4 																																																								
213 Viene “riciclato” anche l’arco eretto l’anno precedente per occultare l’incompiuta facciata del Duomo, cfr. 
Francesco Marchesi, Margherita d’Austria a Milano cit., p. 20 (numerazione del dattiloscritto). Franca Varallo, 
Apparati effimeri cit., pp. 61-83, afferma che per il ritorno a Milano dell’Infanta e di Alberto verrà eretto un solo arco 
nuovo. 
214 Maria Ines Aliverti, Introduzione cit., p. 3 (numerazione del dattiloscritto). 
215 Franca Varallo, Apparati effimeri cit., p. 61. 
216 Ivi, p. 62. 
217 Paola Ventrone, Margherita d’Austria a Milano cit., pp. 9-11 (numerazione del dattiloscritto), analizzando il 
carteggio di Nicolò Bellone, ambasciatore dei Gonzaga a Milano, a proposito dei numerosi incendi scoppiati a palazzo 
ducale durante il soggiorno di Margherita, mette in evidenza le voci che ne accreditavano la paternità all’entourage del 
governatore. Il Velasco, da un lato, non nascondeva il suo disappunto per i continui rifiuti di Margherita e della di lei 
madre a partecipare alle feste e ai balli; dall’altro, ostentava la sua ostilità nei confronti dell’arciduca Alberto. 
218 Il Bellone, in una lettera del 2 ottobre 1598 a Vincenzo Gonzaga, ribadisce che :«Il signor Condestabile in 
questa occasione […] rappresenta la persona del Re», cfr. Francesco Marchesi, Margherita d’Austria a Milano cit., p. 
14 (numerazione del dattiloscritto). 
219 Francesco Marchesi, Margherita d’Austria a Milano cit., pp. 12-14 (numerazione del dattiloscritto). 
220 Franca Varallo, Apparati effimeri cit., p. 62. 
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ottobre 1598: «Sua Eccellenza diede ordine subito si suspendesse la comedia»221. Certamente una 
buona parte del lavoro era già stata fatta, se nell’aprile del 1599, come risulta da una delibera del 
Consiglio Generale, si decide di «fare rappresentare la Pastorale della quale erano già incominciati 
gli habiti»222. 
È comunque probabile che circa due mesi e mezzo prima dell’entrata di Margherita (che 
sarebbe avvenuta il 30 novembre seguente) non si fosse poi così pronti dal punto di vista della 
messa in scena. Addirittura non sembra che lo si fosse neppure nel 1599, quando lo spettacolo 
previsto per il 19 slittò al 21 luglio e il libretto degli intermedi dovette essere ristampato perché la 
prima versione non risultava fedele al vero223. Certo è che con Margherita il programma di 
intrattenimenti subì un drastico taglio, soprattutto con la riduzione delle feste, dei balli e degli 
spettacoli teatrali. Ciò venne notato e commentato dagli osservatori esterni provocando notevole 
irritazione nel governatore Velasco224. 
La ben nota severa educazione cui era stata sottoposta la tredicenne Margherita225 sta alla base 
del rifiuto che ella aveva già posto a Ferrara di assistere alle allegrezze, previste copiosamente, a 
partire dalla sera stessa del suo matrimonio, in virtù di una apposita dispensa papale sul lutto, 
concessa per quel fausto giorno226. L’atteggiamento della novella regina non avrebbe quindi dovuto 
stupire il Velasco, già presente alle nozze, che pure si adontò, rasentando l’incidente diplomatico, di 
fronte all’insistito atteggiamento negativo di Margherita e di sua madre Maria di Baviera nei 
confronti delle allegrezze complessive da lui orchestrate227. 
Il ritardo del 1599, invece, riguarda forse un più preciso adeguamento degli intermedi alla 
nuova coppia reale: la favola d’Orfeo, con cui si apre lo spettacolo, era un soggetto molto 
appropriato alla politica di autopresentazione di Alberto d’Austria, che nei Paesi Bassi, dove 
regnerà per anni, informerà il proprio governo al concetto di armonia come risultato dell’adesione 
alla virtù228 e ipostatizzerà le proprie doti e il proprio valore di monarca nell’immagine pubblica di 
un novello Orfeo. Il secondo e terzo intermedio della pastorale, ispirati alle vicende di Giasone e 
degli Argonauti, facevano certamente riferimento all’ingresso ufficiale di Alberto nell’ordine dei 
																																																								
221 Cfr. Francesco Marchesi, Margherita d’Austria a Milano cit., p. 14 (numerazione del dattiloscritto). 
222 Cfr. Alessandro Pontremoli, Intermedio spettacolare cit., p. 211. Documenti d’archivio ora trascritti in 
Davide Daolmi, Le origini dell’Opera cit., p. 270. 
223 Cfr. Alessandro Pontremoli, Intermedio spettacolare cit., pp. 169-174, 221-220. 
224 Cfr. Paola Ventrone, Margherita d’Austria a Milano cit., p. 2 (numerazione del dattiloscritto). 
225 Cfr. Maria Ines Aliverti, Introduzione cit., p. 1 (numerazione del dattiloscritto). 
226 Bonner Mitchell, A Year of Pageantry cit., pp. 41, 47; cfr. ivi, riportata in facsimile, la Relatione Dell’entrata 
solenne fatta in Ferrara à dì 13. di Novembre 1598. Per la Serenissima Donna Margarita d’Austria […]. Ad instanza di 
Ottaviano Gabrielli. In Roma, Appresso Nicolò Mutij. MDXCVIII. Con licenza de’ Superiori, s.n.p. 
227 Cfr. Paola Ventrone, Margherita d’Austria a Milano cit., p. 12 (numerazione del dattiloscritto). 
228 Luc Duerloo, Werner Thomas (a cura di), Albert & Isabelle 1598-1621, catalogue d’exposition, Turnhout, 
MRAH-Musées royaux d’Art et d’Histoire-Katholieke Universiteit Leuven-Brepols, 1998. p. 131. 
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Cavalieri del Toson d’Oro, avvenuto proprio nel 1599229. Il quarto intermedio, attraverso la contesa 
di Pallade e Nettuno secondo il racconto di Ovidio, metteva in scena, paludata come una gloriosa 
Atene, la città di Milano – qui richiamata dalle sue principali attività artigianali impersonate dalle 
«tre donne, che figuravano l’arti del filare, del tessere, & del ricamare»230 – mentre riceveva in dono 
l’ulivo della pace da Atena/Isabella, così come l’avrebbe ricevuto da una Atena/Margherita, se lo 
spettacolo fosse andato in scena l’anno precedente. 
Il Brando che chiude la pastorale del Visconti è un riciclaggio dichiarato dallo stesso 
coreografo, che l’aveva creato 
 
in gratia della Serenissima Regina di Spagna Donna Margherita d’Austria, ma poi rappresentato avanti alla 
Serenissima Infante donna Isabella d’Austria, & al Serenissimo Arciduca Alberto d’Austria, e all’Illustrissimo, & 
Reverendissimo Monsignor Cardinale Diatristano, legato di sua Santità, & di tutta la nobiltà di Milano, nel theatro del 
Palazzo Ducale di Milano231, 
 
e che ora lo ripresentava alla nuova coppia reale senza che fosse necessario operare alcun 
adattamento. I panni pastorali, rivestiti dai suoi danzatori («quattro Pastori co’l suo bastone in 
mano, e quattro Ninfe con il suo dardo in due fila senza pigliar le mani»232) sono facilmente 
adattabili a ogni occasione festiva delle corte233. 
 
 
4. La danza geometrica: ballo sociale, parateatrale e di scena 
Grazie al trattato di Negri e ora a questa nuova fonte vaticana, la storia ci ha consegnato 
un’attenzione particolare non solo alla memoria del ballo sociale dei nobili, ma anche di altre 
coreografie di carattere spettacolare, proprie di queste occasioni festive. 
A questo proposito, sembrano esistere due tipologie di ballo: quelle parateatrali e quelle più 
propriamente teatrali. Le prime sono caratterizzate da una esplicita finalità di esibizione di fronte a 
un pubblico, ma non comportano una esecuzione “professionale”: proposte dagli stessi cortigiani 
per i loro monarchi nel salone delle feste, pur avendo una paternità coreografica, vengono a 																																																								
229 Ivi, p. 37. 
230 Cesare Negri, Le gratie d’amore cit., p. 293. 
231 Ivi, pp. 290-291. 
232 Ivi, p. 291. 
233 Alessandro Pontremoli, I balli di Venere e Amore: natura e mito nelle arti del Rinascimento, in Danielle 
Boillet, Alessandro Pontremoli (a cura di), Il mito d’Arcadia. Pastori e amori nella arti del Rinascimento, atti del 
convengo internazionale di studi (Torino, 14-15 marzo 2005), Firenze, Olschki, 2007, pp. 143-165. Le Ninfe col dardo 
vengono a comporre un’immagine venatoria, che era un tratto distintivo della nobiltà e che nei Paesi Bassi diverrà 
emblematica della coppia dei regnanti Alberto e Isabella, cfr. Luc Duerloo, Werner Thomas (a cura di), Albert & 
Isabelle cit., p. 131. 
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comporre, insieme ad altri elementi, un quadro festivo che acquista senso solo nel suo insieme. 
Quelle teatrali, appannaggio di cortigiani esperti o di maestri di danza, possono essere definite tali 
perché appartengono in modo inequivocabile a una esplicita messa in scena teatrale, della quale 
sono elementi caratterizzanti, spesso, come abbiamo visto per il Ballo della Cieca, addirittura in 
funzione drammaturgica. Entrambe queste categorie sono accomunate dall’utilizzo di pattern 
geometrici234 e appartengono a un complesso cerimoniale, all’interno del quale la comunicazione è 
articolata in molteplici forme, tutte riconducibili all’idea di rassegna lineare stratificata: si tratta di 
un flusso di entrate e di eventi disposti secondo una temporalità lineare, il cui senso si comprende 
nei momenti in cui questo stesso flusso è trasgredito dall’introduzione di nuovi elementi finalizzati 
a generare sorpresa. Rispetto al funzionamento dei fantasmata – meccanismo teorizzato nel 
Quattrocento dal maestro di danza Domenico da Piacenza235 sulla scorta di Quintiliano e della 
retorica antica (riferimenti, questi ultimi, anche della teologia pedagogica dei Gesuiti) –, che si 
basava sul principio orizzontale di alternanza flusso/stasi, potenza/atto e produceva senso nel 
momento liminale tra le due dimensioni, il processo di stratificazione agisce invece nei termini di 
una traccia profonda, rilevabile unicamente “sfogliando” gli strati verticali: patine mitologiche; 
aspetti suntuari, che rappresentano una gran parte della stratificazione stessa; movimenti e posture 
dei corpi; elementi rituali; codici celebrativi; architetture formali di comportamento e di precedenze 
ecc.; tutti elementi governati dalla legge della differenza, che ne permette la lettura in virtù dello 
stupore e della continua domanda di novità che essa genera. Non inganni, in tal senso, l’espediente 
retorico delle cronache e dei livrets, che enfatizzano la difficoltà di comprendere i messaggi 
esoterici delle allegorie e delle rappresentazioni senza l’ausilio della parola scritta. Si legge al 
proposito nella Breve narratione degli intermedi dell’Arminia: 
 
																																																								
234 Mark Franko, Danza come testo cit., pp. 53-77. 
235 Alessandro Pontremoli, Patrizia La Rocca, Il ballare lombardo cit., pp. 75-129; cfr., inoltre, Mark Franko, 
Renaissance Conduct Literature and the Basse Danse. The Kinesis of Bonne Grace, in Richard C. Trexler (a cura di), 
Persons in Groups. Social Behavior as Identity Formation un Medieval and Renaissance Europe, Binghamton (NY), 
Medieval and Renaissance Texts and Studies, 1985, pp. 55-66; Id., The Dancing Body in Renaissance Choreography, 
Birmingham (AL), Summa, 1986, pp. 58-66; Id., The Notion of “Fantasmata” in Fifteenth-Century Italian Dance 
Treatises, «CORD – Dance Research Annual», XVI, 1987, pp. 68-86; Claudia Celi, Talhor tacere un tempo e starlo 
morto… – Il moto in potenza e atto, in Maurizio Padovan (a cura di), Guglielmo Ebreo da Pesaro e la danza  nella corti 
italiane del XV secolo, atti del convegno internazionale di studi (Pesaro, 16-18 luglio 1987), Pisa, Pacini, 1990. pp. 153-
158; Alessandro Pontremoli, La sapienza dei piedi. Pensiero teorico e sperimentazione nei trattati italiani di danza del 
XV secolo, in Eugenia Casini Ropa, Francesca Bortoletti (a cura di), Danza, cultura e società nel Rinascimento italiano, 
Macerata, Ephemeria, 2007, pp. 33-47; Giorgio Agamben, Ninfe, Torino, Bollati Boringhieri, 2007; Annalisa Sacchi, Il 
privilegio di essere ricordata. Su alcune strategie di coreutica memoriale, in Susanne Franco, Marina Nordera (a cura 
di), Ricordanze. Memoria in movimento e coreografie della storia, Torino, UTET Università, 2010, pp. 107-122. 
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De quali tutti [gli intermedi] si possono trar molti sensi allegorici confacevoli molto con l’occasione, che 
s’appresenta hora […] ma quelli l’Autore degli intermedij spiegherà con miglior occasione di tempo commodo, et 
animo più tranquillo236. 
 
La trovata metalinguistica di questi testi ha unicamente lo scopo di richiamare l’attenzione su 
di essi. Il pubblico che fa esperienza del testo/evento o del testo/danza è lo stesso che si cimenta 
nella lettura della cronaca o del livret, ha gli stessi riferimenti culturali ed è in grado di 
comprenderli perfettamente, sia quando sono incarnati nei corpi cerimoniali, sia quando prendono 
forma nel corpo tipografico del testo a stampa. 
Festa da ballo e trionfo/corteo/processione viaria obbediscono al medesimo intento teorico di 
semiotizzare lo spazio237 urbano, tanto esterno quanto interno: trasformazioni stabili ordinarie e 
interventi effimeri legati alla dimensione festiva vengono ad assumere nella città cinquecentesca la 
medesima finalità di comunicazione estetica di una identità. 
Il processo storico di stratificazione identitaria viene esplicitato e comunicato dalla nascente 
storiografia moderna sia attraverso la scrittura della memoria – ne è un esempio proprio il trattato di 
danza di Cesare Negri, che assembla fatti memorabili in funzione autobiografica –, sia attraverso la 
progettazione monumentale – si pensi alla costruzione in muratura di nuove porte di accesso alla 
città, come, nel nostro caso milanese, l’arco di Porta Romana; e all’edificazione di luoghi urbani 
deputati, come il nuovo salone delle feste nel palazzo ducale di Milano238. In questo processo, la 
danza ha un ruolo di rafforzamento politico e ideologico, perché è architettura armonica dei corpi, 
tesa a duplicare quella della città, ed è, in un gioco di mise en abîme, struttura frattale di microcosmi 
rispecchiantisi nel macrocosmo urbano, a sua volta esito del buon governo del monarca, così come 
il cosmo è esito del buon governo del suo Creatore239. 
L’opera coreica di Negri, tra l’altro, è un trattato finalizzato alla riduzione in arte di quel 
particolare sapere pratico che è la danza. Questo fenomeno del frazionamento dei saperi e della loro 																																																								
236  Breve narratione del soggetto degli intermedii del signor Camillo Schiafenati, Quali havrannosi a 
rappresentare nella Pastorale del Signor Giovan Battista Visconte. Alla presenza della Serenissima Infante Donna 
Isabella, et del Serenissimo Arciduca Alberto d’Austria. In Milano, Per Francesco Paganello. Con licenza de’ Superiori, 
s.a., pp. 3-4. 
237 Il concetto è stato messo in luce da Maria Ines Aliverti, Introduzione cit., p. 12 (numerazione del 
dattiloscritto); cfr. Bernard Lamizet, Le sens de la ville, Paris, L’Harmattan, 2002, p. 75. 
238 Raimondo Guarino, Storiografia umanistica e spettacolo cit., pp. 271-291; Alessandro Pontremoli, Fra mito e 
storia. Le origini della danza nei trattati coreici di Quattro e Cinquecento, in Enrico Mattioda (a cura di), Nascita della 
storiografia e organizzazione dei saperi, atti del convegno internazionale di studi (Torino, 20-22 maggio 2009), 
Firenze, Olschki, 2010, pp. 233-258. In relazione a questo periodo di rivolgimenti, la Aliverti parla della trasformazione 
di Ferrara a opera del potere papale da luogo di delizie a luogo di rigori controriformistici, anticipata nelle vicende 
cerimoniali e festive degli anni 1598-1599; Maria Ines Aliverti, Introduzione cit., pp. 13-16 (numerazione del 
dattiloscritto). 
239 Cfr., a questo riguardo, la dedica a Filippo III del trattato di danza di Cesare Negri. Nella stessa direzione va 
letta la mascherata organizzata dallo stesso maestro di danza in onore di don Giovanni d’Austria il 26 giungo 1574 
(Cesare Negri, La gratie d’amore cit., pp. 9-11); cfr. Alessandro Pontremoli, Fra mito e storia cit., pp. 255-257. 
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formalizzazione, che risponde all’istanza di ricondurre per mezzo della scrittura e/o dell’immagine 
le tecniche all’ordine dell’arte, diviene eclatante in Europa a partire dalla fine del XV secolo negli 
ambiti più disparati240. Per sua esplicita dichiarazione nella prefazione del Trattato Primo, Negri 
non solo ribadisce la funzione, che il suo scritto viene ad assumere, di fondare una nuova disciplina 
del danzare, ma ne mette in evidenza il valore storiografico, finalizzato alla trasmissione di quel 
progresso tecnico al quale le innovazioni da lui apportate, assommate all’esistente, hanno 
contribuito: 
 
Dapoi d’hauer tra me stesso molto tempo considerato sopra il fuggevole corso di questa nostra vita mortale, 
emmi finalmente paruto di seguire di coloro l’orme, i quali col mezo delle loro fatiche giunti a qualche grado di 
perfettione, si sono ingegnati di far in maniera, che nella memoria de gl’huomini vivessero pur anche morti, e non fusse 
del tutto col corpo spenta la fama delle loro gloriose attioni; & avvenga, che per lo mio poco valore, io cosa in luce 
mandar non possa, che nome habbia, ad’acquistare d’Illustre; tuttavia, per non mancar a me stesso, & a molti, che pur 
hanno desiderato nella mia Città di Milano, & in tutta Italia che si riducesse a qualche forma & regola l’arte del 
ballare; ho stimato di far quant’io potrò […]. E s’è vero, come è verissimo, che alle ritrovate cose di qualch’altra 
aggiugner se ne possa; si vedrà da questa opera che de’ salti del fiocco, & di capriole, & di passi, & di salti, & di 
mutanze, & di balletti, dopo il suo [di Fabrizio Caroso da Sermoneta] tempo, è stata non poco per mia inventione 
arricchita la virtù del ballare, cosa che è d’utile, e di gusto potrà esser a chiunque che di saper varie cose cura si 
prenda; ancorché per fine non habbia d’attender all’essercitio nostro241. 
 
Questa riduzione in arte non è senza conseguenze, anzitutto per la trasmissione della danza, 
che avverrà da ora in avanti anche attraverso la mediazione di quello che Negri stesso, riferendosi al 
suo trattato, definisce l’«angusto Teatro di questo libro»242; e poi per lo sviluppo delle sue forme, 
che inevitabilmente subiranno una standardizzazione, resa evidente dalla geometrizzazione dei gesti 
e delle posture e dalla razionalizzazione dello spazio. Cesare Negri partecipa così al processo di 
civilizzazione, in prima istanza con la messa in scrittura di una incorporazione di sottomissione al 
potere costituito; in secondo luogo con un adeguamento a esso attraverso l’assoggettamento dei 
corpi alla danza, regolata e ridotta in arte: 
 
Ricevete andunque Invittissimo Prencipe l’humile sì, ma affettuosa mia offerta. In cui già che pel grave peso de 
gli anni io non posso più (come solea) movere il piede; ho voluto almeno, per più certo argomento della divotion mia 
verso la Maesta Vostra, mover la mano & la penna nell’angusto Teatro di questo libro: riservandomi in quel poco di 
vita, che m’avanza, di mover’anche le labra; non solo a celebrare le grandezze vostre & d’Animo, & d’Impero; ma 																																																								
240 Cfr. Pascal Dubourg Glatigny, Hélène Vérin (a cura di), Réduire en art. La technologie de la Renaissance aux 
Lumières, Paris, Éditions de la Maison des sciences de l’homme, 2008, in particolare il saggio di Marina Nordera, La 
réduction de la danse en art (XVe-XVIIIe siècle), pp. 269-291. 
241 Cesare Negri, La gratie d’amore cit., pp. 1-2. I corsivi sono miei. 
242 Ivi, dedica a Filippo III di Spagna, pagina non numerata. 
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molto più a pregare il grande Iddio, che così ben’ prosperi la grandissima vostra Monarchia, che il continuato suono de’ 
vostri commandi, come in Danza signorile, si mova in giro tutto il Mondo. Con che alla Potentissima Vostra Maestà 
riverente m’inchino243. 
 
Il percorso culturale delineato dal trattato di Cesare Negri è circolare ed è così 
schematizzabile: immissione di valori attraverso immagini, parola, rituali (rappresentazioni) à 
incorporazione dei valori nella danza di corte ridotta in arte nel trattato à storicizzazione dei valori 
attraverso i resoconti autobiografici, letterari, cronachistici à ritorno al corpo, assoggettato 
attraverso la rimessa in azione di quanto prescritto nel trattato, con immagini, parola, rituali 
(rappresentazioni). 
Secondo Mark Franko, a questo processo sovrintende quella che Foucault definisce «la 
rappresentazione della rappresentazione classica»244, principio esponenziale secondo il quale la 
rappresentazione tende a porre se stessa come pura, elidendo – ovvero sottraendo allo sguardo – il 
soggetto istituente, cui però la rappresentazione stessa si rapporta per somiglianza. Questa modalità 
del farsi da sé della rappresentazione sarebbe insomma la condizione di possibilità di rafforzamento 
di un’identità di potere attraverso un processo conoscitivo mimetico, che permea tutta la ritualità 
parateatrale e teatrale del tardo Rinascimento, periodo che con Franko possiamo definire manierista 
in virtù della costante propensione a riflettere metalinguisticamente sui propri strumenti 
comunicativi, a commentare le azioni messe in scena e a interiorizzare i riferimenti alla storia della 
danza245. Il meccanismo epistemico testé descritto è realizzato, tra l’altro, da una danza geometrica 
che assimila l’individuo al gruppo, che a sua volta diviene simulacro di linguaggio. La corporeità 
del cortigiano perde ogni connotazione personale e si fa puro elemento visivo, parte integrante di un 
pattern riconoscibile e decifrabile che egli, però, non ha deciso, ma che gli è imposto dalla 
coreografia come messaggio del monarca246. 
A mio parere, tuttavia, tale visione, per quanto convincente, soffre di un certo dogmatismo 
postmoderno. Ricerche recenti247 hanno attenuato il carattere un po’ complottista della visione 
rinascimentale foucaultiana. Alle pur corrette analisi di Franko manca, infatti, il riferimento a un 
importante fattore culturale, che egli trascura totalmente quasi al limite della censura, quello 
religioso. È stato ampiamente dimostrato quanto il dibattito sulla liceità del teatro e del ballo tra 
Riforma protestante e Riforma cattolica sia un fattore per nulla trascurabile per la comprensione dei 																																																								
243 Ibidem. 
244 Michel Foucault, Les mots et les choses, Paris, Gallimard, 1966, tr. it. Le parole e le cose. Un’archeologia 
delle scienze umane, Milano, Rizzoli, 19671, 2009, p. 30. 
245 Mark Franko, Danza come testo, p. 125. 
246 La politica della danza geometrica è contenuta nella sua estetica, cfr. ivi, p. 84. 
247 Si veda in modo particolare Giovanna Zanlonghi, Teatri di Formazione. Actio, parola e immagine nella scena 
gesuitica sel Sei-Settecento a Milano, Milano, Vita & Pensiero, 2002. 
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fenomeni dello spettacolo nella civiltà di antico regime248 e soprattutto della notevole importanza, in 
questo contesto, dell’azione culturale, sociale e pedagogica dei Gesuiti249. In particolare, per quanto 
ci riguarda, non è possibile comprendere la teatralità della Milano spagnola senza considerare 
l’apporto fondamentale della Compagnia di Gesù all’assimilazione dei moduli ideativi, produttivi, 
fruitivi, legati a quegli stessi processi retorici che sono il tessuto portante delle forme spettacolari 
europee fra Cinque e Seicento, così come della formazione delle identità e degli scambi fecondi fra 
di esse250. 
Queste interrelazioni identitarie, non sempre riconducibili al principio della “lotta di classe” o 
alle dialettiche negative di potere proprie della teoria critica, sono in ogni caso legate al corpo251 e al 
ruolo centrale che esso assume nella danza come proiezione della soggettività nobile e regale. Si 
tratta di una soggettività collettiva, indice di un’appartenenza comunitaria, di cui il ballare può 
essere, in certe circostanze, anche rivelatore di conflitti difficilmente individuabili in altro modo e 
con altro medium252: «Eroica o conformista, la teatralità fisica della danza costituiva evidentemente 
parte integrante della ricerca di prestigio da parte della nobiltà e della sua strategia di 
sopravvivenza»253. 
La metafora teatrale con la quale Negri presenta la scrittura della danza regolata e artistica, 
che è il mezzo col quale la nobiltà si mostra a se stessa e mette in scena le proprie trasformazioni, è 
quella che meglio chiarisce la fisionomia dei processi culturali delle élites. Tuttavia, a mio parere, 
diversamente da quanto avviene in Francia più o meno negli stessi anni, la danza teatrale o 
parateatrale italiana non è luogo di tensioni ideologiche, ma soprattutto a Milano essa mette in scena 
il sentire di un’identità particolare, proposta alla più ampia condivisione. 
																																																								
248 Cfr. Alessandro Arcangeli, Davide o Salomè? Il dibattito europeo sulla danza nella prima età moderna, 
Treviso, Fondazione Benetton studi e ricerche; Roma, Viella, 2000. 
249 La bibliografia è vastissima, si richiamano qui solo alcuni studi più specifici per il nostro assunto: Miriam 
Chiabò, Federico Doglio (a cura di), I Gesuiti e i primordi del teatro barocco in Europa, atti del convegno 
internazionale (Roma, 26-29 giugno; Anagni, 30 ottobre 1994), Roma, Torre d’Orfeo, 1995; Bernadette Majorana, La 
scena dell’eloquenza, in Roberto Alonge, Guido Davico Bonino (a cura di), Storia del teatro moderno e contemporaneo 
cit., vol. I, pp. 1043-1066; Ead., «Schola affectus». Persona e personaggio nell’oratoria dei missionari popolari gesuiti, 
in Alessandro Pontremoli (a cura di), Il volto e gli affetti. Fisiognomica ed espressione nelle arti del Rinascimento, 
Firenze, Olschki, 2003, pp. 183-251; Giovanna Zanlonghi, Teatri di Formazione cit. 
250 Decisamente più avanzato, da questo punto di vista, il progetto di ricerca Cultural Exchange in Early Modern 
Europe, a cura di Robert Muchembled e William Monter, rifluito in quattro volumi di cui cfr. I: Heinz Schilling, István 
Tóth (a cura di), Religion and Cultural Exchange in Europe, 1400-1700, Cambridge, Cambridge University Press, 
2007; e IV: Herman Roodenburg (a cura di), Forging European Identities, 1400-1700, Cambridge, Cambridge 
University Press, 2007, e all’interno di questo il saggio di Marina Nordera, The Exchange of Dance Cultures in 
Renaissance Europe: Italy, France and Abroad, pp. 308-328. 
251 Cfr. Mark Franko, The Dancing Body cit., pp. 1-25; Id., Danza come testo cit., p. 25. 
252 Ivi, p. 27. 
253 Ibidem. 
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Tensioni e rivolte, che Franko descrive come elementi costitutivi del Balletto Burlesco della 
Francia tra Cinque e Seicento254, in Italia possono essere individuate all’interno della drammaturgia 
pastorale 255 , la cui versificazione, destinata nella percezione coeva all’esecuzione e alla 
trasmissione orale, era in grado di acquisire senso estetico e forza morale solo nella dimensione 
performativa della messa in scena festiva, con l’accompagnamento e il supporto di molti elementi, 
quali la scena, la musica e la danza256. Se l’egloga spettacolare quattrocentesca sembra assumere i 
tratti di una glorificazione della committenza nobile, soprattutto femminile, attraverso la ricreazione 
dell’immaginario mitologico257, quella del Cinquecento, con le sue più o meno esplicite oscenità, gli 
erotismi non sempre di maniera e i rovesciamenti di matrice carnevalesca, diviene il teatro del 
microcosmo della corte, luogo di forti pulsioni inconfessabili, in cui progressivamente prende 
corpo, e poi testo, per tornare di nuovo a essere corpo, la disgregazione della sociabilità cortigiana e 
del potere nobiliare258. Non è un caso che poesia drammatica pastorale e danza di corte condividano 
nel Cinquecento un senso di precarietà memoriale, che spinge entrambe verso un processo di 
progressiva intestuazione259 del corpo. 
 
 
5. La danza fra retorica e agenda politica 
A questo punto della nostra indagine può risultare interessante cercare di capire quale fosse 
l’agenda politica della danza milanese della fine di Cinquecento e verificare se anche per la Milano 
del tardo Cinquecento abbia senso ricercare «le forme estetiche assunte dalle aspirazioni 
politiche»260. 
Il codice di accesso alla comprensione dei complessi cerimoniali della Milano fra Cinque e 
Seicento, all’interno dei quali la danza ricopre un ruolo non secondario, è la retorica, un dire per 
immagini rispondente pienamente alla strategia della visione propria della temperie tridentina. 
Anche la cultura della danza non poteva sottrarsi a quella Weltanschauung che, come ha ben 
individuato Giovanna Zanlonghi per lo spettacolo gesuitico, 																																																								
254 Mark Franko, Danza come testo cit., pp. 107-154. 
255 Cfr. Danielle Boillet, Alessandro Pontremoli (a cura di), Il mito d’Arcadia cit.; Francesca Bortoletti, Egloga e 
spettacolo nel primo Rinascimento. Da Firenze alle corti, Roma, Bulzoni, 2008, p. 309-311. 
256 Cfr. Francesca Bortoletti, Egloga e spettacolo cit., p. 310-311. 
257 Anche se coi suoi sperimentalismi rivela già elementi di conflittualità e tensioni sociali, cfr. Cecilia Nocilli, 
La presa di Granata e Il triunfo de la fama. Danza, musica e politica nelle farse di Iacopo Sannazaro (1492), in Danielle 
Boillet, Alessandro Pontremoli (a cura di), Il mito d’Arcadia cit., pp. 167-188. 
258 Cfr. Roberto Alonge, Pastori senza eros (o con un eros un po’ complicato), in Danielle Boillet, Alessandro 
Pontremoli (a cura di), Il mito d’Arcadia cit., pp. 97-105; Domenico Chiodo, Corte e Arcadia nella tradizione dello 
spettacolo pastorale, ivi, pp. 107-123. 
259 Il termine è mutuato da Michel De Certeau, La Fable mystique, 1. XVIe-XVIIe siècle, Paris, Gallimard, 1982, 
tr. it., Fabula mistica. XVI-XVII secolo, a cura di Silvano Facioni, Milano, Jaca Book, 2008, p. 211. 
260 Mark Franko, Danza come testo cit., p. 30 e cfr. p. 26. 
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affondava le radici in un’antropologia schiettamente aristotelico-tomista che postulava una partecipazione del 
sensibile (memoria, fantasia, immaginazione) alla vita conoscitiva e pertanto non subordinava gli aspetti psicologici ed 
emotivi a quelli intellettivi, in un continuo sconfinamento fra pedagogia, poetica e drammaturgia. La festa e la sapienza 
retorica in essa dispiegata, si è andata sempre più giustificando come luogo simbolico in cui i valori morali e politici di 
un’intera cultura venivano messi in scena: in città sotto forma di «corpi simbolici», sul palcoscenico sotto forma di 
actiones261. 
 
Tanto lo spettacolo sacro, quanto l’ingresso trionfale e la festa da ballo erano modellati come 
costruzioni retoriche, nelle quali parola, immagine e movimento del corpo interagivano su piani 
separati ma codicamente complementari, e dove «l’imago in quanto medium fra sensibilità e ratio» 
appariva «come il cuore di un progetto comunicativo che intendeva promuovere 
contemporaneamente ragione ed immaginazione»262. 
Questa lezione culturale e antropologica, che l’ordine dei Gesuiti consolida e matura nel corso 
degli anni e che traduce in prassi pedagogica, investe metodologicamente gli apparati festivi 
milanesi, sia quelli direttamente allestiti dai membri dell’ordine, sia quelli di apparente matrice 
laica, come gli ingressi trionfali e le allegrezze. Non dimentichiamo che la classe dirigente milanese 
e l’intellighenzia spagnola sono il prodotto dell’educazione di collegio, così come gran parte dei 
fruitori nobili e degli osservatori stranieri degli eventi spettacolari. 
La danza parateatrale e teatrale italiana del tardo Cinquecento, di cui la pratica nella Milano 
spagnola costituisce un osservatorio privilegiato, può essere dunque riferita, almeno parzialmente, 
alla già enunciata nozione di danza geometrica, ovvero di danza come evento di natura testuale263. 
Essa, nella sua configurazione coreografica statica o in movimento si offre come un testo e, in 
qualche caso, presenta i corpi addirittura come metafore plastiche dei caratteri scritti, come nei casi 
in cui i danzatori si dispongono a formare il nome del monarca oggetto della celebrazione. Questa 
testualizzazione non avviene solo in termini fisici, ma è anche legata, da un punto di vista storico e 
teorico, alla dimensione discorsiva: tutta la teoria della danza, a partire dal XV secolo, va infatti 
nella direzione di una concezione della prassi del ballo come ars oratoria e ars memorandi264. 
																																																								
261 Giovanna Zanloghi, Teatri di formazione cit., p. 6, ma cfr. il capitolo V: ‘Imago’, scena e ragione 
prudenziale: le fondazioni nella cultura gesuitica del Cinque-Seicento, ivi, pp. 195-231. 
262 Ivi, p. 7. Interessante a questo proposito anche quello che afferma Mitchell: «In the Renaissance, poetic 
conceits and mythological allusions could give elegance and rethorical force to completely messages», Bonner Mitchell, 
A Year of Pageantry cit., p. 46. 
263 Mark Franko, Danza come testo cit., p. 41. 
264 Cfr. Carmela Lombardi, Trattati di danza e arte della memoria, in Eugenia Casini Ropa, Francesca Bortoletti 
(a cura di), Danza, cultura e società cit., pp. 7-22; Alessandro Pontremoli, Memorabilia saltandi. Archivi e memorie per 
la danza alla corte degli Sforza, in Susanne Franco, Marina Nordera (a cura di), Ricordanze cit., pp. 239-255. 
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In questo tipo di danza, la figura coreografica è usata con la finalità di produrre significato e 
può essere riferita al rapporto che Quintiliano instaura fra corpo e retorica265. Per Quintiliano la 
figura è la forma che assume spontaneamente un corpo (la posizione eretta in quanto forma 
visibile), mentre lo schema è il fattore di cambiamento266. La dialettica fra forma e schema è 
analoga a quella fra codice e trasgressione: quando il flusso della comunicazione è interrotto da un 
evento straordinario o da una infrazione, a quel punto si comprende che è in atto un processo di 
significazione simbolica che suscita e orienta la domanda di senso267. 
La danza geometrica fa largo uso della figura coreografica – intesa sia come posa statica (il 
caso, ad esempio, del tableau vivant), sia come pattern spaziale –, materia prima dell’espressione, 
sorta di immaginario di riferimento comune nella comprensione del pubblico, che viene plasmata 
dallo schema, movimento che fa cambiare posizione al corpo eretto e che quindi genera senso 
attraverso l’alterazione dei dati figurali di partenza268. In questa dialettica sembra essere in atto una 
relazione analoga alla dinamica langue/parole, fra linguaggio “naturale” e sua attualizzazione 
retorica. Il dinamismo testé descritto genera quello che Franko sintetizza con la formula del 
«simbolismo ermetico con effetti visivi»269, che il pubblico era chiamato a decifrare. 
A mio parere, però, la danza teatrale italiana del XVI secolo, per quanto la si possa 
considerare geometrica270, presenta un ermetismo molto temperato. Nello spettacolo aulico del XVI 
secolo, tale ermetismo è affidato piuttosto alla macroforma dell’intermedio aulico apparente271, 
all’interno del quale le microforme delle figure della danza acquistano senso nella relazione 
intertestuale con gli altri elementi. Se di ermetismo coreico vogliamo parlare, dobbiamo fare 
qualche passo indietro verso i balli e le bassedanze contenute nei trattati del Quattrocento: la 
matrice retorica dei fantasmata, alla base di questa estetica, ha radici classiche e può essere fatta 
risalire agli schemata (pose significanti) della Grecia antica, presenti nella pantomima romana del II 
secolo272. È a quest’ultima forma espressiva che assiste Plotino, caratterizzata dall’alternanza di 
sequenze fluide e di pose tenute, che il pubblico coglieva non in un flusso dinamico di movimento, 
																																																								
265 Mark Franko, Danza come testo cit., p. 54. 
266 Mark Franko, a questo proposito, cita Auerbach e la sua definizione di figura come «forma plastica» o 
«percettiva» (Danza come testo cit., p. 55). 
267 Ha ben messo in evidenza questo processo Virgilio Melchiorre, L’immaginazione simbolica. Saggio di 
antropologia filosofica, Bologna, il Mulino, 1972. 
268 Cfr. Mark Franko, Danza come testo cit., p. 55. 
269 Ivi, pp. 56-57. 
270 Vale la pena ricordare che di questa categoria di danze ci rimangono solo tre esempi di descrizione 
coreografica: Pastor Leggiadro, O che novo miracolo, Alta Regina, cfr. Alessandro Pontremoli, Danza e intermedio cit. 
271 Cfr. Alessandro Pontremoli, Intermedio spettacolare cit., pp. 11-19. 
272 Cfr. Maria Cristina Esposito, Gli elementi costitutivi della danza in Plutarco: un modello analitico. Ipotesi di 
elaborazione teorica, in Cecilia Nocilli, Alessandro Pontremoli (a cura di), La disciplina coreologica in Europa. 
Problemi e prospettive, Roma Aracne, 2010, pp. 59-78. 
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ma come la proposta di una serie di geroglifici da leggere e interpretare273. È questo tipo di danza 
che il Neoplatonismo consegna al Rinascimento, insieme alle ben note idee di danza cosmica e di 
danza terapeutica274. 
La matrice teorica, che investe senza soluzione di continuità i nuovi modi di trasmissione 
della danza fino al Seicento inoltrato, arriva allo spettacolo milanese fra Cinque e Seicento 
attraverso la mediazione teologica, estetica e pedagogica della cultura religiosa, in particolare 
gesuitica, creatrice di complessi rituali simbolico emozionali, finalizzati all’elaborazione delle 
utopie generatrici della città. Come afferma Giovanna Zanlonghi: «Attraverso la retorica, spettacoli 
e apparati attingevano alle radici profonde dell’antropologia barocca, all’imago quale veicolo 
sensibile, carico di affettività e intenzionalità»275. 
A partire da queste ipotesi, la terna concettuale proposta da Franko, sulla scorta di Foucault, 
per comprendere il senso della danza geometrica del tardo Rinascimento deve essere, a mio pare, 
integrata. È noto infatti che Foucault in Le parole e le cose descrive l’organizzazione ternaria del 
sapere nella cultura Rinascimentale, che inscrivendo il linguaggio come cosa solida nel mondo, 
mette in relazione significato e significante attraverso il criterio della somiglianza, indicata da 
segnature. Queste ultime, a loro volta, si articolano nell’unica forma della somiglianza: «Ciò che 
caratterizza il conoscere non è né il vedere né il dimostrare, ma l’interpretare»276. 
Per Franko nello spettacolo rinascimentale, accomunati dall’elemento ritmico e partecipanti 
della medesima metafora dell’armonia, la musica è il significante, il testo è il significato e la danza 
è la segnatura, che di significante e significato addita la somiglianza (essendo somiglianza essa 
stessa). Non si tratterebbe, tuttavia, di una “espressione” dell’armonia, ma di una riproduzione 
“indessicale” della stessa in termini teorici: la danza si presenterebbe così come contrappunto visivo 
della teoria musicale nel suo rapporto col testo (il corpo danzante, in questo rapporto, sostituirebbe 
la voce); le proporzioni che essa realizza nella dialettica fra pattern e flusso transitorio sarebbero il 
corrispettivo teorico del rapporto fra dissonanza proporzionata e consonanza armonica prodotta dal 
“movimento” dei suoni, dando vita, in questo contesto della danza geometrica, a una perfetta 
coincidenza fra dimensione teorica e drammaturgica. Sulla scorta, invece, di Giovanna Zanlonghi 
mi pare più appropriato riferire l’articolazione formale dei segni nella danza alla mediazione che per 
la retorica gesuitica, informata alla Scolastica cristiana, svolgeva l’imago (o fantasma) fra ratio e 
oratio277. 
																																																								
273 Mark Franko, Danza come testo cit., p. 56. 
274 Cfr. Alessandro Pontremoli, La sapienza dei piedi cit., pp. 42-47. 
275 Giovanna Zanlonghi, Teatri di formazione cit., p. 7. 
276 Michel Foucault, Le parole e le cose cit., p. 55. 
277 Giovanna Zanlonghi, Teatri di formazione cit., pp. 504-505. 
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I fantasmata, introdotti da Domenico da Piacenza, sono illuminanti nei confronti dei 
meccanismi di significazione della danza rinascimentale: essi producono senso nella tensione che 
viene a crearsi fra stasi e movimento e rivelano d’un tratto l’intero coreografico278, che solo in 
questo momento trasgressivo può essere colto. Tra presentazione corporea del disegno e sua 
negazione nella stasi carica di potenzialità cinetica dei fantasmata, la danza geometrica fa apparire e 
alternativamente svanire la scrittura corporea nello spazio privilegiato della visione teatrale 
alternando caos cinetico e cosmo della figura. Viene qui garantita una molteplice unità: di senso, di 
azione finalizzata al consolidamento dell’episteme e di tenuta estetica. 
 
Il significato in danza è costruito piuttosto come contemplazione e deduzione, processi […] connessi al 
significato della radice del termine “teoria” […]. Questa teoria, se ha valore ermeneutico, non è limitata allo spettatore 
[…]. Non solo la teoria è un modo per creare ordine significativo nelle idee del danzare, ma la danza stessa è un atto 
intrinsecamente teorico. La teoria della danza non è pensata “dopo” la coreografia, ma la costituisce279. 
 
Il trattato di Negri costituisce dunque un momento cruciale di questa teoria: se lo si colloca al 
centro delle celebrazioni per Margherita se ne comprende l’appartenenza alla vasta gamma di 
strumenti di trasmissione di un’episteme precisamente orientata: si tenga presente che Negri inizia il 
trattato con la dedica a Filippo III e lo termina con la descrizione della coreografia che chiudeva gli 
Intermedi per la pastorale Arminia. In mezzo ci mette tecniche e strumenti per realizzare il progetto 
di trasmissione e consolidamento di una antropologia, di una immagine di stato, di potere e di 
governo. L’intera autobiografia, che Negri antepone alla descrizione della tecnica e del repertorio 
coreutici, proposta come il ritratto di una vita al servizio dello stato, contribuisce a conferire una 
legittimità di verità alla narrazione storica degli eventi, immettendo il trattato all’interno di una 
dimensione storiografica280. 
Analogamente, quello che accade nell’ambito della festa da ballo è il tentativo di imporre o 
consolidare un modello aristocratico e cortigiano, che è quello di matrice spagnola281, destinato a 
essere diffuso su tutti i domini: danza, cultura vestimentaria e ostentazione dei preziosi ricoprono in 
tal senso un ruolo chiave nella creazione di tecniche del corpo e di un habitus condivisi, acquisiti e 
recepiti proprio attraverso la performance corporea282.  
																																																								
278 Cfr. supra, nota 69. 
279 Mark Franko, Danza come testo cit., p. 76. 
280 Sul rapporto fra biografia e scrittura della storia nel Cinquecento, cfr. Enrico Mattioda, Biografia come storia: 
una conquista cinquecentesca, in Id. (a cura di), Nascita della storiografia cit., pp. 31-42. 
281 Cfr. Paola Venturelli, Vestire e apparire cit., p.12. 
282 Cfr. Bernd Roeck, Introduction, in Herman Roodenburg (a cura di), Forging European Identities cit., pp. 1-
29. 
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Il pubblico di questa narrazione storica dell’«angusto Teatro di questo libro»283, come lo 
chiama Negri, è stato definito da Marina Nordera come una rete di legami clientelari con uno o più 
gruppi familiari, che costituivano i destinatari privilegiati, abituali o mirati delle sue prestazioni 
professionali284. Si tratta di rapporti di reciproca utilità: il ruolo di maestro di danza accresce il 
prestigio della casa del nobile o del benestante che lo ingaggia; nel contempo, questo stesso ruolo 
rappresenta per chi lo ricopre la possibilità di consolidare la propria reputazione285. 
Scopo del trattato è anzitutto quello di offrirsi come uno degli anelli forti della circolarità 
epistemica del potere Spagnolo/Imperiale, i cui valori portanti, una volta passati attraverso il corpo 
danzante, ritornano nel trattato nella forma della memoria di quello stesso corpo, e sono 
riattualizzabili, almeno in linea teorica, senza la necessità di modelli in praesentia. In secondo 
luogo, l’opera del Negri mette in discorso le tecniche del corpo grazioso, distinto, separato, nobile, 
cui può appartenere chi vi si adegui anche solo mettendolo in azione286. 
Lo spettacolo rinascimentale si presenta dunque come un paradigma di azione armonica che 
ha la finalità ideologica di influire sul comportamento degli uomini e sulle loro istituzioni. 
L’armonia agisce per “simpatia”, in termini magici, analogamente al potere taumaturgico del 
monarca nel corteo viario e nel trionfo. Presentare una danza armonica ha il potere di indurre 
l’armonia in una società come quella tardo rinascimentale che presenta invece molti elementi di 
conflittualità. Franko parla infatti della coreografia fra Cinque e Seicento come di una «metafora 
delle teorie sull’armonia più che come una risposta emotiva all’armonia stessa»287. A mio parere 
quest’affermazione non è universalmente valida, ma deve essere verificata entro i contesti storici e 
culturali: nello spettacolo milanese fra Cinque e Seicento, che può essere comunque considerato in 
termini paradigmatici nel panorama delle prassi celebrative europee, agisce un’antropologia che era 
in grado di coniugare memoria, immaginario e conoscenza, senza necessariamente sacrificare 
all’intelletto gli aspetti “psicologici” e le emozioni288. Musica e danza sono icone sonore e visive di 
armonia e concordia, immagini che se certamente concorrono a rafforzare il potere monarchico 
garante di una presunta età dell’oro, nondimeno agiscono sul fruitore come motori di emozioni, 
lasciandogli un margine di libertà attiva di adesione o di rifiuto. 																																																								
283 Cesare Negri, Le gratie d’amore cit., dedica, pagina non numerata. 
284 Marina Nordera, La réduction de la danse en art cit., pp. 280-281. 
285 Sulla reputazione anche internazionale dei maestri di danza della Milano di fine Cinquecento cfr. la 
bibliografia citata in nota 27. 
286 Se è vero che da questo discorso deve essere escluso tutto ciò che potrebbe ostacolare la realizzazione del 
processo (cfr. Michel Foucault, L’ordre du discours, Paris, Gallimard, 1971; tr. it., L’ordine del discorso e altri 
interventi, nuova edizione, Torino, Einaudi, 2010, pp. 3-40), si comprende perché Negri arrivi a censurare i servizi da 
lui resi alla casa di Francia (cfr. supra, nota 27): i rapporti fra Francia e Spagna alla fine del Cinquecento sono 
fortemente compromessi dai numerosi anni di conflitti, anche religiosi, che non si sanano neppure con la creazione di 
rapporti di parentela, cfr. Katherine Tucker McGinnis, Your Most Humble Subject cit., p. 221-222. 
287 Mark Franko, Danza come testo cit., p. 80. 
288 Giovanna Zanlonghi, Teatri di formazione cit., p. 6. 
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È proprio dello spettacolo rinascimentale, inoltre, inglobare direttamente il principe al suo 
interno con espedienti drammaturgici289. Nel caso particolare della festa da ballo del 1599 si ha un 
coinvolgimento passivo del monarca nell’azione parateatrale delle quadriglie, quando l’aristocratica 
signora Lavinia Vistarina290, dopo la danza geometrica proposta da sei dame con le torce accese, 
consegna nelle mani di Isabella un cesto recante un madrigale encomiastico. Questo episodio, 
rendendo il monarca un personaggio della rappresentazione parateatrale, senza soluzione di 
continuità fra l’intervento coreico e la realtà storica, ha lo stesso valore di una scrittura 
storiografica. La quadriglia coreografica, pertanto, non si presenta unicamente come un evento da 
sottoporre a interpretazione e comprensione, ma è un’azione politica, che interpreta a sua volta la 
realtà storica; è una testualità incorporata che agisce direttamente sul presente ed è in grado di 
modificarlo. 
La danza di Negri è certamente geometrica, ma ha anche una delle caratteristiche che Franko 
attribuisce al balletto burlesco. Le quadriglie, simili alle entrate di una mascherata, sono, in fondo, 
delle entrées, «inespressive» o «incoerentemente espressive», come quelle che marcano il balletto 
burlesco francese coevo. Si tratta insomma di parate di personaggi identificati unicamente (se lo 
devono essere) dal loro apparire: dall’abito, dagli oggetti che recano in mano, dai versi che vengono 
declamati in loro riferimento. In questa parata, utilizzando paradossalmente lo stesso linguaggio 
della spinta omologante, può insinuarsi un messaggio di dissenso e di rivolta291. 
Quello di questo tipo di spettacolo è un pubblico che comprende bene quello che vede, anche 
perché spesso è il committente del messaggio velato dalle allegorie e dalle metafore. L’insistenza 
sulla necessità di una spiegazione verbale delle immagini complesse, con cui spesso esordiscono i 
livrets che accompagnano l’evento, è, come abbiamo visto, un espediente finalizzato a richiamare 
l’attenzione su di sé più che a fornire elementi per la spiegazione del meccanismo retorico in atto292. 
L’adeguamento corporeo, comportamentale e cinetico, che lo spettacolo tardo rinascimentale 
esige, non è un’operazione che vive unicamente nella dialettica imposizione attiva/ricezione 
passiva. Nella Milano degli eventi che stiamo analizzando, l’organizzazione dello spettacolo è 
riconducibile ai centri più attivi della produzione culturale: nei momenti di maggior concentrazione 
di sforzi, come quelli delle complesse allegrezze oggetto di questo studio, i tre centri di potere della 
corte spagnola, della Chiesa e del patriziato milanese collaborano, ciascuna col suo progetto di 																																																								
289 Cesare Molinari, Le nozze degli dèi. Un saggio sul grande spettacolo italiano nel Seicento, Roma, Bulzoni, 
1968, p. 69, parla al proposito del fenomeno dell’«espandersi dello spettacolo dalla scena alla platea», proprio delle 
forme parateatrali rinascimentali, che in questo frangente storico convivono con il progressivo affermarsi di una scena 
regolare, ovviamente tesa a ispessire progressivamente la quarta parete; cfr. inoltre Alessandro Pontremoli, Intermedio 
spettacolare cit., pp. 139-140. 
290 Borghese, c. 330r; Cesare Negri, Le gratie d’amore cit., p. 15. 
291 Cfr. Mark Franko, Danza come testo cit., pp. 107-154. 
292 Cfr. supra, nota 70. 
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costruzione del suddito leale, dell’uomo religioso e del re virtuoso, alla realizzazione di un progetto 
utopico che, come sottolinea Annamaria Cascetta, «si esprime in una costellazione tematica 
polarizzata su Divinità, Regalità, Santità che possiamo riassumere […] nel grande asse della 
gloria»293. Il termine, se certamente va inteso in superficie nella sua accezione secolarizzata di 
pompa, apparenza, tributo di trionfo – ben testimoniati dalla grandeur degli eventi celebrativi, come 
gli ingressi regali, e dalle grandiose feste teatrali e da ballo, secondo la già richiamata «strategia del 
visibile» che de Certeau riteneva lo specifico della cultura tridentina, in quanto valore che informa 
codici di comportamento e identità singole e collettive –, in profondità stratifica una serie di 
significati teologici che fanno della gloria il marchio delle forme espressive, anche le 
apparentemente più distanti, come «di ciò che rende visibile Dio, ne manifesta gli atti salvifici che 
attraversano la storia e attirano l’umanità nella sua corte»294. Trascurare questo elemento non aiuta a 
comprendere la variegata forma dei processi in atto sul territorio milanese fra Cinque e Seicento, 
non liquidabili con la formula della «confessionalizzazione forzata»295: la controversia fra sacro e 
profano a Milano, città che pure rappresentò in quegli anni la punta avanzata della riforma generale 
dei costumi imposta dal modello borromaico, non mise mai in discussione le forme teatrali (come 
invece accadde nella dualistica cultura protestante) salvaguardandone, per paradosso, proprio le 
caratteristiche più eversive di motori di cambiamento sociale e culturale296. 
 
 
6. «Descrittione delle Mascherate, ch’entrarono nella Festa» 
Nel Fondo Borghese, ser. I, vol. 913 dell’Archivio Segreto Vaticano è conservato un 
fascicoletto manoscritto di 6 cc. (cm. 21x30) intitolato Descrittione delle Mascherate, ch’entrarono 
nella Festa fatta da Dame, et Cavalieri Milanesi alla presenza de’ Serenissimi Infante, et Arciduca 
nel salone nuovo, il cui contenuto è inequivocabilmente riferito alla festa da ballo descritta anche 
dal Negri nel suo trattato, che ebbe luogo a Milano il 18 luglio del 1599 nel teatro di corte del 
palazzo ducale, il così detto Salone Margherita tramandato dalla storiografia. 
Il documento, redatto in bella grafia ufficiale, potrebbe appartenere a quelle fonti manoscritte 
che Mitchell classifica come resoconti di diplomatici297, ed essere stato steso sotto dettatura del 																																																								
293 Annamaria Cascetta, Introduzione cit., p. 22. 
294 Ibidem. 
295 Danilo Zardin, La «perfettione» nel proprio «stato»: strategie per la riforma generale dei costumi nel 
modello borromaico di governo, in Franco Buzzi, Danilo Zardin (a cura di), Carlo Borromeo cit., pp. 115-128. 
296 Claudio Bernardi, Annamaria Cascetta, Dai «profani tripudi» alla «religiosa magnificenza»: la ricostruzione 
del sistema cerimoniale nella Milano borromaica, in Franco Buzzi, Danilo Zardin (a cura di), Carlo Borromeo cit., pp. 
227-240. 
297 Bonner Mitchell, A Year of Pageantry cit., pp. 9-11; Maria Ines Aliverti, Il viaggio italiano di Margherita 
d’Austria cit., p. 331. Non si può comunque escludere che si trattasse della minuta di un Avviso a stampa, che, per 
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legato pontificio, il cardinale Diatristano, sicuramente presente in città fin dal 16 luglio come 
ambasciatore della Santa Sede: 
 
Adì 16 del detto a hore 24 l’Illustrissimo & Reverendissimo Monsignor Cardinale Diatristano legato di sua 
Santità fece l’entrata in Milano, incontrato dal Serenissimo Arciduca d’Austria, & dall’Eccellentissimo Signor 
Contestabile, & da tutta la Nobiltà di Milano298. 
 
Scopo fondamentale di questo tipo di scritti era, in prima istanza, quello di informare circa gli 
eventi pubblici importanti che venivano celebrati dopo l’entrata solenne, la sera stessa o nei giorni 
immediatamente successivi. Generalmente contenevano le descrizioni dei banchetti, delle feste da 
ballo, delle mascherate, riportando, come nel caso del nostro documento, anche la trascrizione dei 
versi poetici recitati nelle varie occasioni menzionate. La struttura di tali resoconti era 
standardizzata, venendo a costituire quasi un nuovo genere letterario. Al loro interno, molta 
attenzione era riservata alla descrizione degli abiti e alle questioni di precedenze ed etichetta. 
Anche nel documento vaticano si insiste in maniera particolareggiata e quasi ossessiva sugli 
indumenti e sui gioielli indossati da cavalieri e dame milanesi, protagonisti delle esibizioni 
coreografiche offerte alla coppia di sposi reali. L’immagine che la Milano dell’epoca vuole offrire 
di sé è quella di una città in cui impera il gusto raffinato dei suoi abitanti più illustri, non a caso era 
famosa in Europa per i suoi filati di pregio (tessiture in metalli preziosi), per gli abiti, per le 
guarnizioni e le passamanerie299: 
 
Alle 22 hore della Domenica furono tutte le Dame che non volsero mettersi in maschera a Palazzo alle stanze 
dell’eccellentissima Signora Duchessa di Frias moglie del Signor Contestabile, la qual parutale hora, andò nel nuovo 
salone con tutte esse Dame, ch’erano circa 600 et di loro 200 tra vedove, et matrone, et 400 maritate, tutte 
supperbamente vestite sì di vesti, et sottane di tele d’oro, et broccati rezzi d’oro, et argento, come di vesti, et sottane 
tutte riccamate, con collari d’oro, cinte di Diamanti, et rubini, et Perle di gran valuta, et rose sopra le vesti pur d’oro con 
gioie diverse; altre con conciature vaghissime d’oro ingemmate a differente forma, con mazzi d’Aironi in testa, et al piè 
																																																																																																																																																																																								
convenzione letteraria, poteva assumere la forma della lettera privata (ivi, pp. 324-326). A sostegno di questa ipotesi 
potrebbero concorrere alcuni tratti di esagerazione del documento, che riferisce di un numero molto alto di partecipanti 
passivi (chi della nobiltà milanese non volle ballare o mettersi in maschera) e di partecipanti attivi (quelli che si 
esibirono nelle diverse entrate e coreografie mascherate). Cesare Negri fornisce numeri più contenuti, così come fa la 
stessa infanta Isabella, nella sua corrispondenza con il duca di Lerma, al quale relaziona quasi quotidianamente del suo 
lungo viaggio, e a consuntivo ricorda un numero più calmierato di dame e cavalieri in maschera; cfr. Antonio Rodríguez 
Villa, Correspondencia de la Infanta Archiduquesa Doña Isabel Clara Eugenia de Austria con el Duque del Lerma, 
«Boletín de la Reale Academia de la Historia», XLIX, 1906, 1, pp. 5-87. 
298 Cesare Negri, Le gratie d’amore cit., pp. 14. 
299 Paola Venturelli, La solemne entrada cit., p. 235 parla dell’arte degli scultori del cristallo e dei tagliatori di 
pietre dure Annibale Fontana, i Miseroni e i Saracchi, famiglie e botteghe, famosi in tutta Europa e che eseguirono 
lavori per le diverse corti europee. Anche i ricamatori e i sarti locali avevano fama europea. 
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d’essi prospettive di molto valore di gioie, et per gli capigli sparse di molte perle; che certo per la quantità, et splendore, 
se non fusse stato in quel salone lume, sariano bastate farvi di meza oscura notte il chiaro giorno300. 
 
Questa notevole attenzione riservata anche a tutti gli apparati esterni e interni (in analoghe 
descrizioni coeve si scendeva nel dettaglio del vasellame per i banchetti, del corredo per la tavola e 
per la toletta dei nobili ospiti) costituiva un attestato di ricchezza e di buon gusto. I gioielli nel 
Rinascimento sono segni evidenti dell’appartenenza a un determinato ceto sociale, sono un 
elemento rivelatore della conoscenza culturale del soggetto che li indossa e della sua mondanità301. 
Nelle gerarchie dei media culturali e delle arti, i gioielli e la loro fattura sono ai primi posti e 
vengono anche prima della pittura; così come il possesso di arazzi è segno di ricchezza e la scultura 
un elemento in grado di promuovere i valori civili e feudali302. Che la nobiltà tenesse molto ai 
gioielli è testimoniato dalla competenza dei suoi membri sull’argomento, che conoscevano con 
precisione le proprietà fisiche delle pietre preziose e i loro significati simbolici303. I gioielli 
potevano essere infatti indicatori del cambiamento in atto nella cultura e nella società dell’epoca, 
proprio perché venivano confezionati secondo codici che rispondevano a esigenze comunicative 
specifiche e al rafforzamento di valori e visioni. La maniacale attenzione dei cronisti nei confronti 
dei gioielli non è genericamente dettata dall’esigenza di documentare un’adesione al modello 
umanistico: scelta di materiali, fogge, soggetti sono l’esito della messa in forma suntuaria 
dell’ossessione tardo rinascimentale per la gara tra l’arte (ovvero l’artificio) e la natura. Sappiamo 
che per la danza questa dialettica di matrice aristotelica ha radici nell’impianto teorico dei trattati 
coreici quattrocenteschi, che definivano la pratica del ballo come un comportamento motorio 
dettato dalla natura, in grado di divenire arte in virtù della sapiente commistione tecnica di motti 
naturali e motti accidentali304. 
La compresenza di gioielli rilucenti alla notevole quantità di torce (che a loro volta 
gareggiano con il sole nell’illuminare le tenebre della notte) e di danza geometrica altamente 
regolata è la manifestazione di un sistema culturale finalizzato all’affermazione della gloria come 
progetto politico, che si traduce quindi in progetto sociale di costruzione di una nuova umanità. 
Certamente tutto ciò passa attraverso processi di organizzazione del consenso, ma quello che più 
conta, a mio parere, è constatare la natura eterodiretta delle forze in campo: comportamenti della 																																																								
300 Borghese, c. 329r. 
301 Cfr. Ian Wardropper, Between Art and Nature: Jewelry in the Renaissance, «Art Institute of Chicago Museum 
Studies», XXV, 2000, 2, p. 7. 
302 Ivi, p. 8. 
303 Ivi, p. 9. 
304 BNF, ms. ital. 972, Domenico da Piacenza, De arte saltandi et choreas ducendi, c. 2v. Cfr. Alessandro 
Pontremoli, Patrizia La Rocca, Il ballare lombardo cit., pp. 88-98; Jennifer Nevile, The Eloquent Body. Dance and 
Humanist Culture in Fifteenth-Century Italy, Bloomington (IN), Indiana University Press, 2004, pp. 72-74. 
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classe egemone e dei ceti subalterni si influenzano reciprocamente all’interno di un processo di 
dispiegamento della teatralità e della sua ricezione, basato sulla novità, lo stupore, l’inaudito e il 
meraviglioso 305 . Alla base di queste visioni metamorfiche, che sulla scena dell’intermedio 
trasformano una montagna in porta d’Averno, nella mascherata provocano uno o più cambi a vista 
di costumi dei partecipanti, in ambito suntuario forgiano materiali naturali per ottenere gioielli dalle 
forme riconoscibili a imitazione della natura, sta un comune modello retorico, il medesimo che nel 
Quattrocento aveva generato nella danza nobile l’estetica dei fantasmata306. 
In particolare esibire i gioielli307 – e farlo durante una danza moltiplica gli effetti di novità e 
stupore che si vogliono ottenere – è una pratica il cui senso va ricercato all’incrocio fra sfera 
pubblica e sfera privata e si pone nell’ottica di comunicare il senso del rapporto fra l’individuo e il 
tutto: i gioielli, come le danze, marcano in modo evidente la relazione fra la dimensione sociale e i 
significati universali. Il concetto di gioiello va poi esteso agli abiti, soprattutto per la caratteristica 
trama di quelli tardo rinascimentali, intessuti di metalli preziosi, nella confezione dei quali i tessitori 
lombardi erano rinomati. Per i re e le regine, i gioielli e la moda ostentati danzando rappresentano 
una modalità sia per quello che Greenblatt ha definito come il fenomeno di Self-Fashioning308, 
finalizzato alla costruzione di una precisa identità pubblica, sia per comunicare e affermare 
culturalmente, politicamente e socialmente una preminenza nelle relazioni e nel sistema 
dell’universo intero309. 																																																								
305 Cfr. Josè Antonio Maravall, La cultura del Barroco. Análisis de una estructura histórica, Sant Joan Despí 
(Barcelona), Ariel, 1975, tr. it., La cultura del Barocco. Analisi di una struttura storica, Bologna, il Mulino, 1985, in 
particolare il capitolo IX: Novità, invenzione, artificio. Ruolo sociale del teatro e delle feste, pp. 373-410 e pp. 413-432. 
306 Cfr. Mark Franko, The Dancing Body cit., pp. 58-66. 
307 Paola Venturelli, Glossario e documenti per la gioielleria milanese (1459-1631), Milano, La Nuova Italia, 
1999; Elisabeth Rodini, The Language of Stones, «Art Institute of Chicago Museum Studies», XXV, 2000, 2, p. 17; cfr. 
Fernando Rigon, Gioiello, feticcio, amuleto, in Id. (a cura di), Ritratti di dame fra Parmigianino e Veronese dalla corte 
dei Gonzaga a Palazzo Thiene, catalogo della mostra (Vicenza, 4 dicembre 2010-6 febbraio 2011), Vicenza, Banca 
Popolare di Vicenza, 2010, pp. 70-80. 
308 Cfr. Stephen Greenblatt, Renaissance Self-Fashioning: from More to Shakespeare, Chicago, University of 
Chicago Press, 1980; cfr. Chiara Rigoni, Abiti e gioielli del vestire aristocratico di metà Cinquecento, in Fernando 
Rigon (a cura di), Ritratti di dame, cit., pp. 47-59. 
309 Abiti e gioielli assolvono inoltre alla evidente funzione di rappresentare e ostentare la ricchezza, non solo dei 
singoli soggetti, ma, in queste manifestazioni ufficiali, di intere dinastie, di stati e di imperi: proprio perché erano 
considerati moneta corrente e rappresentavano degli importanti investimenti finanziari, i gioielli sono anche indicatori 
di situazioni o di aspirazioni economiche. Nel caso della Spagna, in particolare, la presenza di smeraldi nelle toilettes 
soprattutto di uomini (non dimentichiamo che l’oggetto prezioso è, in quest’epoca, un indicatore di identità di genere 
maschile) è il segno tangibile dei successi coloniali. I gioielli, inoltre, alla fine del XVI secolo assurgono al rango di 
indicatori di unità e identità nazionale, come nel caso dei preziosi della casa d’Austria, indossati da Margherita nelle 
occasioni ufficiali, e per comparire nei ritratti finalizzati alla costruzione dell’immagine e dell’identità del monarca, 
nonché di quella della emergente nazione nello scacchiere europeo. Come scambi di doni, sia in ambito privato che 
nelle occasioni pubbliche degne di celebrazioni e allegrezze, i gioielli ricevuti in regalo dal monarca e indossati alla sua 
presenza divengono oggetto di complessi rituali simbolici di lealtà e fedeltà. Inoltre, ricchi abiti e preziosi gioielli 
vengono interpretati dagli osservatori come emblema di virtù, che si traduce in comportamenti decorosi e in bellezza 
esteriore, o in casi opposti, come assenza della stessa. In altre situazioni, soprattutto nell’ostentazione femminile o delle 
bambine, gli ornamenti preziosi servono a indicare la bellezza come una proprietà del marito o del padre, secondo l’idea 
rinascimentale che vuole la donna finemente ornata per il piacere dello sguardo maschile. Nel caso dei Camei all’antica 
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*** 
Cesare Negri ci informa, nel suo Trattato Primo, che il lunedì 5 luglio 1599, «vicino all’hore 
22, la Serenissima Infante Donna Isabella d’Austria fece l’entrata in Milano per porta Ticinese, col 
Serenissimo Arciduca Alberto d’Austria sua marito»310. 
Come si evince dal documento vaticano, i festeggiamenti che seguirono l’entrata trionfale 
degli sposi novelli non tardarono a essere organizzati. Veniamo infatti a sapere che la domenica 11 
luglio la coppia reale aveva molto apprezzato una festa organizzata in loro onore, al punto che il 
governatore di Milano, il giovedì seguente, convocata l’aristocrazia milanese, la istruisce circa il 
desiderio degli sposi di replicare l’evento la domenica 18 luglio: 
 
A Cavalieri et Dame di Milano in un Giovedì fece l’eccellentissimo Signor Contestabile Governatore intender, 
che la Festa della Domenica passata era piaciuta a loro Altezze et c’haveriano gustato di veder nella Domenica prossima 
un’altra Festa, ma con maschere; et facendo perciò pregar’ esse Dame, et Cavalieri che si mettesser in maschera per dar 
questo piacere alla Serenissima Infante; ogn’uno si sforzò per servir Sua Altezza di far quel che si poté nel breve tempo 
che fu dal Giovedì alla Domenica311. 
 
A questa festa in maschera fa riferimento la stessa Isabella nella sua corrispondenza col duca 
di Lerma: 
 
Habiendo estado en Milán diez y siete dias, el domingo antes que partiésemos del, fue la fiesta de tomar la Rosa 
y el Estoque con las ceremonias acostumbradas, y acabando la misa, subieron por el clavo en una nube con muchas 
luces, y en abriendo la puerta, donde está, en el techo de la iglesia, baxaronle y tomándole el legado, donde le adoramos 
todos y luego le tornaron á subir. Huvo después desto un festín en máscara donde se juntaron en el salón cuarenta 
																																																																																																																																																																																								
a soggetto mitologico, soprattutto nella prima parte del Rinascimento e in particolare a Milano, dove vengono realizzati 
gli esemplari più preziosi e importanti, la presenza sul corpo di un nobile sta a indicare il grado di cultura del soggetto o 
quantomeno quello a cui il soggetto aspira. Inoltre, ancora nel Seicento, vige l’interpretazione magica e astrologica delle 
pietre, considerate dei talismani portatori di proprietà terapeutiche o di influssi connessi con gli astri di riferimento, 
secondo gli schemi della medicina antica di matrice neoplatonica, passata dal Medioevo al Rinascimento quasi senza 
soluzione di continuità. Sulla stessa linea vanno considerati anche gli amuleti di soggetto religioso, che spesso hanno 
una medesima finalità di catalizzatori della protezione divina. Per gli abiti di Margherita e per l’Infanta si ricorre a 
famosi artigiani milanesi, che li confezionano e ne realizzano le stoffe degli addobbi. La preziosità dei manufatti appare 
nelle cronache e per quanto riguarda la figura femminile i corredi descritti offrono, come sottolinea la Venturelli, «la 
imagen que se ofrecía de la mujer en la época de la dominación española: un ídolo revestido de hábiles tejidos de oro y 
piedras preciosas, casi una coraza luminosa, en donde sólo la cabeza y las manos se hallaban en disposición de 
moverse», Paola Venturelli, La solemne entrada cit., p. 239. La stessa Margherita, nell’entrata milanese, si mostra, pur 
nel lutto, come il prototipo della nobile eleganza spagnola. Un recente studio sull’operosità delle maestranze milanesi è 
quello di Silvio Leydi, “Al fì, chi vol de tut cora a Milano”. Arti suntuarie milanesi del Cinquecento, in Sylvia Ferino-
Pagden (a cura di), Arcimboldo. Artista milanese tra Leonrdo e Caravaggio, catalogo della mostra (Milano, 10 
febbraio-22 maggio 2011), Milano Skira, 2011, pp. 51-63. 
310 Cesare Negri, Le gratie d’amore cit., p. 14. 
311 Borghese, c. 329r. 
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señoras en máscara, cada cuadrilla diferente y cada una con su invención, que fue mucho de ver, y más de sesenta 
caballeros también por sus cuadrillas, que fue de las mejores fiestas que se han visto. 
La noche antes que partiésemos, huvo una farsa que duró seis horas, y fue de manera la diversidad de 
invenciones que huvo en ella que nos pareció que habia durado un credo, con lindísima música. El dia de la Magdalena 
salimos de allí, y habiendo oido misa en el Domo, fuimos á comer á una casa de placer muy linda, donde nos la dio el 
Condestable muy regaladamente312. 
 
La sera del 18 luglio 1599, due giorni dopo l’arrivo del legato pontificio, la moglie del 
governatore dà appuntamento, nelle sue stanze, alle dame non coinvolte direttamente nelle 
coreografie della mascherata. Radunatene circa seicento «et di loro 200 tra vedove, et matrone, et 
400 maritate, tutte supperbamente vestite»313, venuta l’ora si reca con esse presso il salone, che la 
fonte vaticana definisce «nuovo» e che il Negri specifica essere il «teatro del palagio ducale, fatto 
d’ordine del Eccellentissimo Signor Contestabile Governatore di Milano per tali trionfi»314. Si tratta 
del più volte nominato salone fatto costruire per l’ingresso di Margherita nel 1598, e inaugurato 
invece nel 1599 con la festa in maschera di cui stiamo trattando. 
Il documento vaticano, oltre a descrivere minuziosamente la toilette delle dame 
dell’entourage della moglie del governatore Velasco, la contessa di Frias, è altrettanto prodigo 
nell’illustrarci l’allestimento del salone, che conferma, anche per lo spettacolo milanese, una 
disposizione ormai canonica dello spazio, tipica di tutti gli eventi festivi classificabili come 
parateatrali315: sui lati lunghi della sala, dove troneggiano ampie gradinate, vengono disposte le 
dame; su uno dei due lati corti si trova la tribuna degli uomini; al lato opposto, in posizione 
sopraelevata, un palco sormontato da baldacchino, sotto al quale troveranno posto gli sposi – dopo 
un’entrata spettacolarmente differita di circa un’ora rispetto a quella di tutti gli altri presenti –, e ai 
lati, sedute per terra, le dame del corteggio reale316. 
La modalità con cui queste dame e questi cavalieri vengono definiti all’interno del documento 
vaticano è di grande importanza per la comprensione della composizione del pubblico. A disporsi 
sulle gradinate lungo le pareti della sala sono infatti sia «tutte le Dame che non volsero mettersi in 
maschera»317, sia i «Cavalieri che non volevano ballare»318. Appare chiaro, quindi, che chi si esibirà 
di lì a poco nella sfilata delle quadriglie, non sarà socialmente differente dal pubblico degli spalti: 
tanto chi guarda, quanto chi sfila appartiene all’aristocrazia delle più insigni famiglie milanesi, solo 																																																								
312 Antonio Rodríguez Villa, Correspondencia de la Infanta cit., p. 30. 
313 Borghese, c. 329r. 
314 Cesare Negri, Le gratie d’amore cit., p. 14. 
315 Non molto diverso appare l’allestimento del Balet comique de la Royne, cfr. Mariateresa Dellaborra, «Une 
invention moderne». Baldassarre da Belgiosioso e il «Balet comique de la Royne», Lucca, LIM, 1999. 
316 Borghese, c. 329v. 
317 Borghese, c. 329r. 
318 Borghese, c. 329v. 
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alcune delle quali chiamate a preparare sfilate in maschera e balletti. Conferma questa indistinzione 
di fondo tra i due fronti dello spettacolo la collocazione dei sovrani in posizione preminente, che, se 
agevola il loro sguardo privilegiato sulle diverse azioni spettacolari che avvengono al centro della 
sala, ne fa nel contempo oggetto degli sguardi della corte, ponendoli in una posizione ostensiva di 
forte valenza simbolica319. 
Da questo punto in avanti le due fonti cominciano a fare la cronaca delle diverse entrate 
spettacolari – prima quelle delle dame, guidate ciascuna da una di quelle che Negri definisce «Dame 
principali con le sue quadriglie a due a due mascherate e vestite pomposamente, con diverse 
inventioni d’habiti, & di musici»320; poi quelle dei Cavalieri – con molte differenze nella 
descrizione, in qualche caso integrandosi proficuamente, in altri casi contraddicendosi a vicenda. Se 
entrambe attribuiscono la prima delle quadriglie femminili alla «Signora Ambasciatrice di 
Savoia»321, non concordano sul numero e la tipologia dei partecipanti e sul tipo di strumenti 
musicali impiegati per l’accompagnamento. Il Negri addirittura tace la natura coreica della 
quadriglia, ovviamente perché non ne è il coreografo, mentre il documento vaticano specifica che 
 
seguivano otto suoni d’Arpe, Lironi, Flauti, et Cornetti, sonando un’aria nuova, et allegra d’un Balletto. 
Entrarono con bellissimo garbo le Signore ballando, et quando furono avanti loro Altezze fecero un Balletto nuovo 
leggiadrissimamente322. 
 
Dopo una seconda quadriglia, riportata solo dal Negri – ma è probabile che l’ambasciatore la 
inglobi nella descrizione della precedente, non avendo forse percepito soluzione di continuità fra le 
due, il cui numero complessivo dei partecipanti arriverebbe a questo punto quasi a coincidere nelle 
due fonti –, fa la sua comparsa in sala la mascherata della signora Lavinia Visconte Vistarina, opera 
del nostro trattatista, che ovviamente riserva a essa più spazio e una testimonianza più dettagliata. 
La fonte vaticana non è da meno per quanto concerne gli abiti indossati dai partecipanti e concorda 
in linea di massima su gran parte degli elementi spettacolari. In particolare coincidono le poche 
azioni sceniche proposte dalla quadriglia: al suono di un drappello di sei violoni, uno dei quali è 
«Pietr’Antonio musico dell’Altezza del signor Duca di Parma»323, fanno il loro ingresso in forma 
processionale sei dame con le torce accese in mano ed eseguono di fronte alle altezze reali un ballo 																																																								
319 Non appaiono molto diversi gli allestimenti religiosi, come i teatri delle Quarantore o gli apparati per le 
esequie, realizzati in territorio milanese in quegli stessi anni, cfr. i saggi di Claudio Bernardi, Il tempo sacro: 
«Entierro». Riti drammatici del venerdì santo, e di Sonia G. Grandis, Teatri di sontuosissima e orrida maestà. Trionfo 
della morte e trionfo del re nelle pompe funebri regali, in Annamaria Cascetta, Roberta Carpani (a cura di), La scena 
della gloria cit., rispettivamente pp. 585-620 e 659-716. 
320 Cesare Negri, Le gratie d’amore cit., p. 14. 
321 Ibidem e Borghese, cc. 329v. 
322 Borghese, cc. 329v-330r. 
323 Cesare Negri, Le gratie d’amore cit., p. 15. 
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definito «nuovo» dalla fonte manoscritta. Il trattato a stampa ne riporta sia la coreografia, sia la 
partitura musicale324. A questo punto, secondo il Negri, Pietr’Antonio musico intona un madrigale 
al suono di una tiorba, il cui testo potrebbe essere proprio quello riportato dalla fonte vaticana come 
preziosa iscrizione a lettere d’oro, vergata su un cartiglio, alla sommità del cesto ricco di doni325 
che, al termine del canto, la signora Vistarina riceve dalle mani di un paggio (o di una ninfa a 
seconda delle descrizioni) e consegna a Isabella: 
 
Il sudetto musico che già era vicino alle sue Altezze, cominciò a sonare & cantare le lodi delle sue Altezze. 
Finito di cantare la Signora Lavinia pigliò ’l cesto de’ fiori, & li presentò alla Serenissima Infante Donna Isabella; nel 
medesimo tempo che la detta Signora tornò al suo luogo; l’altre dame andarono ad incontrarla; poi si voltarono parte 
alla sinistra, & parte alla destra fermandosi a modo d’una mezza luna, come s’è fatto prima. Poi fanno la medesima 
Riverenza grave, ponendo le torcie andando al suo luogo, dando fine al ballo con decoro & gravità326. 
 
La successiva entrata di dame «vestite d’una veste alla Turchesca»327 – ancora una volta 
laconica nella descrizione del Negri e più particolareggiata nel manoscritto vaticano, che ne 
riconosce la forma coreografica di ingresso cadenzato seguito da ballo: «Fecero anch’esse entrata 
bellissima, differentemente ballando, et avanti loro Altezze fecero altro nuovo Balletto»328 –, 
presenta una curiosità, che fa pensare che Negri, quando pubblica il suo trattato, stia facendo 
riferimento al progetto dell’evento, piuttosto che al suo reale svolgimento. Poiché Negri punta sugli 
elementi che più giovano al suo scopo, che è fondamentalmente quello di promuovere la sua attività 
e il suo libro uscito tre anni dopo l’entrata di Isabella, non solo inserisce l’inventario quasi completo 
dei partecipanti alla festa, ma nel caso di questa quadriglia si premura di nominare anche gli assenti: 
quella «signora Anna Arconata» che «era a capo» della «quadriglia che entrò di diece Dame», «la 
qual per alcuni giusti impedimenti non vi andò»329, sostituita, forse all’ultimo momento, dalla 
«signora Clementia Visconte, e Arconata»330. È a quest’ultima, infatti, che il legato pontificio, che 
sembra invece relazionare ciò che effettivamente “andò in scena”, fa riferimento nella sua cronaca. 
La serata prosegue, ma solo nella testimonianza di Negri, con l’ultima entrata di maschere 
delle dame, che si presenta come particolarmente spettacolare, per essere stranamente sfuggita al 
																																																								
324 Ivi, pp. 271-273. 
325 Il Negri si limita a indicare la presenza di fiori, mentre la fonte manoscritta vaticana scende nel particolare 
della fattura di tali fiori: sculture di polvere di Talco, presenti nel cesto d’argento insieme ad «alcune conciature di testa 
di cose di Milano, che per la vaghezza, et bellezza furono degne di Sua Altezza», Borghese, c. 330r. 
326 Cesare Negri, Le gratie d’amore cit., p. 272. 
327 Borghese, c. 330v. 
328 Ibidem. 
329 Cesare Negri, Le gratie d’amore cit., p. 15. 
330 Ibidem. 
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legato pontificio: tre dame vestite da guerriere assistono a «un combattimento di spada e rotella»331 
di quattro dei sei paggi che le accompagnano, mentre un altro di loro recita versi encomiastici. Il 
silenzio del documento vaticano può essere ancora una volta spiegato col rapporto dialettico fra 
programma e realizzazione dell’evento, che per questi festeggiamenti tra il 1598 e il 1599 si attiva 
per i molti motivi cui abbiamo più sopra accennato. 
Sulla prima delle mascherate di cavalieri le due fonti concordano per quanto riguarda le 
caratteristiche di base. In generale meno dettagliato, il Negri tende anche a fornire un numero dei 
partecipanti inferiore rispetto alla cronaca del legato pontificio, ma ne fa, in compenso, nomi e 
cognomi, soprattutto perché l’azione coreografica che segue è, di certo almeno nella prima sezione, 
parto della sua arte. 
La nostra fonte vaticana attribuisce la conduzione della prima entrata al signor Luigi Arconati, 
che pure Negri menziona, ma non in questa occasione, bensì poco più oltre, come il protagonista 
della mascherata a carattere esclusivamente musicale/coreico («terza quadriglia») di cui il trattatista 
è purtroppo l’unico testimone: «Questi introrono con un concerto di quattro violoni da braccio, e 
fecero un bellissimo ballo»332. Al di là di questa discrepanza, l’entrata dei Cavalieri vestiti 
all’ungaresca333 prosegue, a detta di entrambe le fonti, con una coreografia, di cui – grazie a Cesare 
Negri che ne è l’ideatore – possediamo descrizione e musica334. 
Una vera e propria scena teatrale è poi dettagliatamente riportata dal documento vaticano, ma 
che sia stata effettivamente realizzata ci dà conferma il Negri, che, quasi con le stesse parole, cita 
nella sua testimonianza l’entrata (poi non più motivata, però, nel resto del suo racconto) del 
personaggio principale, il dio Amore, condotto di fronte alle due altezze da sei paggi riccamente 
vestiti. 
Il plot della pantomima ci è riassunto in modo chiaro dal legato pontificio, che descrive una 
serie di gesti attoriali e azioni così sintetizzabili: 
1. rapimento di Amore, «trovato alla sponda d’un Fonte […] sotto un arbore 
addormentato»335, a opera di corsari («il Conte Giacomo Mandelli con sei Cavalieri mascherati in 
habito da Corsari, quali portavano vesti alla Turchesca di tela d’argento tagliata, fodrata di lame 
d’argento incarnatina»336), dalla nave «smontati a far’ acqua»337; 
																																																								
331 Ibidem. 
332 Cesare Negri, Le gratie d’amore cit., p. 16. 
333 Ivi, p. 15; Borghese, c. 330v. 
334 Cesare Negri, Le gratie d’amore cit., pp. 274-276. 
335 Borghese, c. 331r. 
336 Ibidem. 
337 Ibidem. 
73		
2. Amore viene legato e ricattato: sarà liberato se renderà benigne agli assalti d’amore le 
ritrose donne di Milano. Il tema delle donne ingrate, assai frequentato in questo periodo della storia 
dello spettacolo italiano, a Milano aveva avuto un precedente molto ben congegnato, all’interno di 
un torneo a soggetto organizzato nel 1559 per celebrare la pace di Cateau-Cambrésis338; 
3. a questo punto il documento vaticano segnala una «nuova, et bella Intrata»339, eseguita dai 
sei corsari, che però potrebbe anche essere identificata (confusa?) dal nostro cronista con la 
coreografia di Negri; 
4. Amore recita la supplica alle dame milanesi affinché siano benigne verso gli uomini, 
permettendo a lui d’essere liberato; 
5. chiude il quadro scenico una danza, che sembrerebbe essere la ripresa della coreografia che 
precedeva l’intervento dell’attore: 
 
Furono i versi compositione della Signora Isabella Andreini Comica Gelosa; doppo quali fecero i Cavalieri il 
nuovo lor Balletto, et se n’andarono al luogo, che Sua Eccellenza lor’ assignò340. 
 
Come si può ben comprendere, l’attribuzione a Isabella Andreini del testo recitato da Amore è 
di notevole interesse. Il documento attesta la presenza della comica Gelosa a Milano per questi 
spettacoli nell’estate del 1599. Come ha dimostrato la Arcaini341, la compagnia dei Gelosi faceva 
sosta nel capoluogo lombardo soprattutto in estate, preferendo Venezia durante il periodo di 
Carnevale. Si aggiunge così un nuovo tassello al mosaico dell’attività milanese dell’attrice. 
Il fatto che il documento vaticano citi Isabella Andreini e i Comici Gelosi e non faccia mai 
menzione di Cesare Negri, che pure contribuì non poco alla realizzazione di questa complessa festa 
di maschere, è a mio parere molto curioso e la dice lunga sulla diversità della ricezione, a questa 
altezza cronologica e in questo territorio, di teatro e di danza, nonché dello statuto professionale dei 
protagonisti dell’uno e dell’altra. Negri e la maggior parte dei suoi colleghi, benché apprezzati 
all’interno delle corti e contesi nell’ambito dei rapporti diplomatici tanto quanto i musicisti di 
																																																								
338 Cfr. Alessandro Pontremoli, Intermedio spettacolare, cit., pp. 143-160. 
339 Borghese, c. 331r. 
340 Borghese, c. 332r. 
341 Roberta Giovanna Arcaini, I comici dell’Arte a Milano: accoglienza, sospetti, riconoscimenti, in Annamaria 
Cascetta, Roberta Carpani (a cura di), La scena della gloria cit., pp. 265-326; sulla tradizione della Commedia dell’Arte 
in Europa cfr. Ferdinando Taviani, La commedia dell’arte e la società barocca. La fascinazione del teatro, Roma 
Bulzoni, 1969; Fernando Taviani, Mirella Schino, Il segreto della Commedia dell’Arte. La memoria delle compagnie 
italiane del XVI, XVII e XVIII secolo, Firenze, La Casa Husher, 1982; Siro Ferrone, Attori mercanti corsari. La 
Commedia dell’Arte in Europa tra Cinque e Seicento, Torino, Einaudi, 1993; Id., Arlecchino. Vita e avventure di 
Tristano Martinelli attore, Roma-Bari, Laterza, 2006; Id., Zur europäischen Tradition der Commedia dell’Arte, in 
Gerda Baumbach (a cura di), Auf dem Weg nach Pomperlörel – Kritik “des” Theaters, Leipzig, Leipziger 
Universitätsverlag, 2010, pp. 75-117. 
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valore342, e talvolta menzionati insieme alla nascente figura del corago343 nelle cronache e nella 
corrispondenza degli ambasciatori, non rappresentano per la vita dello spettacolo di corte una 
particolare novità o anomalia. Sono infatti fattori interni, elementi portanti del progetto culturale 
identitario della corte e della monarchia, che trova espressione nei festeggiamenti pubblici e privati. 
Danzatori, musici e attori dilettanti cortigiani sono i sacerdoti di un rito celebrato entro i contorni 
spazio-temporali delle élites di potere e modellato sui codici della gloria e della grazia. Tali codici 
contribuivano a portare a compimento un processo di elaborazione dei valori collettivi proprio 
attraverso la danza, in virtù della consapevolezza culturale che pratica e arte della grazia e della 
gloria erano percepite come un comportamento eminentemente cinetico344. 
L’attenzione del legato pontificio è invece diretta alla figura della comica di professione, 
Isabella Andreini, che, al servizio della festa che si sta celebrando, spicca sopra gli altri partecipanti 
per il fatto che la sua identità non viene più percepita come omologa all’ambiente all’interno del 
quale ella si esibisce. Sebbene suddita, e quindi inevitabilmente assimilata ai famigli dell’entourage 
di potere, non diversamente da Cesare Negri, che pure sappiamo essere assurto al rango di ricco 
artigiano della fiorente economia lombarda della seconda metà del Cinquecento, l’Andreini è 
portatrice di un’identità percepita in prima istanza in relazione alla compagnia teatrale con la quale 
viene assimilata, i Gelosi, ma in seconda battuta ella è ritenuta membro della più ampia famiglia dei 
Comici, nei confronti dei quali, com’è noto, il potere dimostra un atteggiamento ambivalente. Senza 
voler ripercorrere in questa sede le tappe del dibattito cinquecentesco sulla figura dell’attore, 
oggetto ormai di una vastissima letteratura, vale però la pena evidenziare alcuni elementi. 
L’avversione esplicita della Chiesa milanese nei confronti degli attori e delle commedie, non 
certamente minore di quella manifestata nei confronti del ballo, sembra essere questione 
fondamentalmente politica e investita di significati che spesso esulano dall’oggetto stesso del 
contendere345. Il confronto assume infatti i contorni di una battaglia per la difesa di autonomie locali 
o per affermare la supremazia sul governo sacro delle anime contro lo strapotere laicizzante del 
governatore spagnolo. Si pensi, in proposito, all’assenza polemica da Milano di Federigo Borromeo, 
negli anni di queste importanti entrate; o all’atteggiamento di Margherita d’Austria e di sua madre 
durante il soggiorno del 1598, teso continuamente a frustrare le manie di grandezza del Velasco col 
rifiutare le allegrezze teatralizzate a vantaggio di comportamenti pii, fattori che più che individuare 																																																								
342 Si vedano i continui scambi, fin dal Quattrocento, fra cultura d’Oltralpe e Italia, che per il Cinquecento 
coreutico sono ampiamente testimoniati dallo stesso Negri nel suo trattato. 
343 Cfr. Paolo Fabbri, Angelo Pompilio, Il Corago o vero alcune osservazioni per metter bene in scena le 
composizioni drammatiche, Firenze, Olschki, 1983; Alessandro Pontremoli, Intermedio spettacolare cit., pp. 80-95. 
344 Mark Franko, Renaissance Conduct Literature cit., p. 55. 
345 Cfr. Giambattista Castiglione, Sentimenti di San Carlo Borromeo intorno agli spettacoli, In Bergamo. 
Appresso Pietro Lancellotti. Con Permissione, 1759; Angelo Turchini, Il governo della festa nella Milano spagnola di 
Carlo Borromeo, in Annamaria Cascetta, Roberta Carpani (a cura di), La scena della gloria cit., pp. 509-544. 
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fronti opposti, sottolineano un disagio comune di portata ben più grande – in parte morale e in parte 
economico, ma soprattutto ideologico – che attraversa l’Europa di fine secolo. Sappiamo bene come 
l’ordine dei Gesuiti consideri il teatro e le sue tecniche una pratica educativa fondamentale per 
forgiare l’identità della classe dirigente europea e progressivamente extraeuropea di quegli anni. 
Non è un caso che il testo finale della Ratio Studiorum veda la luce proprio in questo 1599 così 
ricco di eventi per la storia della danza e del teatro. La grande opera normativa della pedagogia 
gesuitica è molto precisa nel delineare «la questione oratoria», che – afferma Bernadette Majorana – 
«riguarda quindi sia i contenuti sia i modi della comunicazione, ispirata dal sapere e dalla umiltà 
uniti nell’accomodamento»346. Come il teatro, così anche la predicazione spettacolarizzata347 dei 
gesuiti è segno concreto dell’attenzione riservata dalla chiesa all’arte e alla tecnica degli attori di 
professione. Se certamente essa è determinata dalla finalità di controllarne gli effetti sul governo 
delle anime, esercitato dal fascino della rappresentazione, è tuttavia orientata a far tesoro degli 
espedienti professionali degli attori di cui si riconosce il potere di generare commozione e 
cambiamento. D’altra parte, il rovescio della medaglia è rappresentato dal tentativo dei Comici di 
legittimare se stessi come portatori di un sapere non unicamente corporeo, ma anche testuale e 
letterario, come dimostra l’opera letteraria dei coniugi Andreini, finalizzata, tra l’altro, a creare una 
nuova identità del Comico, quella cioè di una persona raffinata e di cultura, letterata e perciò accolta 
nell’ambiente delle Accademie. Saranno proprio i Gelosi ad avviare questo processo di 
mitizzazione348, volto a ribaltare la ricezione dell’attore e a modificare l’immaginario entro cui il 
suo statuto professionale era pensato: non più saltimbanco, ma uomo colto, di provata virtù, che 
impronta la propria vita e la sua arte a modelli di santità. Neppure il nostro legato pontificio, autore 
della cronaca della festa, sembra sottrarsi al fascino di Isabella Andreini, designata, nel documento, 
signora, non diversamente da alcune dame dell’aristocrazia milanese. 
Preceduti da dodici paggi abbigliati alla spagnola, entrano poi nel salone i cavalieri della 
quadriglia del conte Antonio Litta, «vestiti alla moresca all’antica»349, i quali danzano, al suono di 																																																								
346 Bernadette Majorana, «Schola affectus» cit., p. 201. Cfr., inoltre, Gianfranco Damiano, Il Collegio gesuitico 
di Brera: festa, teatro e drammaturgia fra XVI e XVII secolo, in Annamaria Cascetta, Roberta Carpani (a cura di), La 
scena della gloria cit., pp. 473-506. 
347 Bernadette Majorana, «Schola affectus» cit., p. 203 nota 60. 
348 Parte del mito è anche legato all’episodio che vede i Gelosi di fatto l’unica compagnia passata per le contrade 
Lombarde ad aver visti approvati, sebbene con modifiche, due scenari presentati al Borromeo per essere recitati in 
Milano. Il particolare della firma di pugno del Borromeo – benché non possa essere interpretato come un atto di 
legittimazione, ma un’azione politica distensiva nei confronti del governatore di Milano, grazie alla quale l’arcivescovo 
otteneva la sospensione futura della recita delle commedie (mai di fatto realmente ottenuta) – era di certo noto al legato 
pontificio, esponente della chiesa romana, assai meno tetragona nella battaglia contro il teatro e gli attori. Sull’episodio 
fa il punto Roberta Giovanna Arcaini, I comici dell’Arte a Milano cit., p. 273. 
349 Borghese, c. 332r. Mori ed eroi all’antica vengono a volte accumunati nel Cinquecento, cfr. Fritz Saxl, 
Costumes and Festivals of Milanese Society under Spanish Rule, London, H. Milford, 1936, tr. it., Costumi e feste della 
nobiltà milanese negli anni della dominazione spagnola, in Paolo Getrevi (a cura di), Il libro del sarto della Fondazione 
Querini Stampalia di Venezia, Modena, Panini, 1987, pp. 31-55. 
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quattro viole, una tiorba e un chitarrino, un’entrata e un ballo, che il cronista vaticano trova 
inusitato, rispetto agli altri finora eseguiti: il corteo a coppie dei cavalieri avviene lungo una 
traiettoria non lineare, ben resa, secondo il lessico coreutico dell’epoca, dall’espressione «in 
biscia»350. 
Risulta evidente che l’estensore del documento vaticano non è solo un esperto di stoffe, abiti e 
gioielli, ma dimostra di possedere rudimenti di organologia – che gli fanno identificare gli strumenti 
musicali con precisione, laddove il Negri, notoriamente musicista, liquida invece i tre strumenti a 
corda come «tre leutti»351 – e cognizioni coreografiche, che si confermeranno nel prosieguo della 
sua descrizione. 
La presenza in queste ultime quadriglie del travestimento esotico (ungherese, turco e 
moresco) è da ricondurre alle stesse ragioni culturali che motivano la presenza di figurini analoghi 
nel famoso Libro del sarto352, manoscritto illustrato di provenienza milanese conservato alla 
Querini-Stampalia di Venezia e riferibile agli anni dal 1535 al 1579. Alla luce della sconfitta turca a 
Lepanto, queste presenze esotiche avevano lo scopo di esorcizzare l’ansia per il diverso e l’ignoto 
che esse rappresentavano, addomesticando il nemico attraverso il mascheramento. Quanto viene 
riferito da Saxl alle immagini del Libro del sarto si attaglia anche ai festeggiamenti per Isabella ed 
Alberto: «Il potere degli Asburgo viene simboleggiato […] dai rappresentanti delle zone di confine 
più lontane e contese». Le maschere orientaleggianti «sono tutt’altro che la curiosa testimonianza 
della vanità individuale. Sono piuttosto la sintesi […] del carattere della monarchia spagnola»353. 
L’ultimo momento spettacolare che le due fonti condividono, prima che il Negri decida di 
interrompere la sua cronaca («Hora il trattar de tutti queste quadriglie, & balli che fecero, sarebbe 
troppo lungo»354), riguarda una mascherata di «dodici Cavalieri vestiti da nimfe», che entrano e 
danzano al suono di un ensemble strumentale in cui prevalgono i flauti. Questa inversione di ruoli 
mostrata attraverso la danza ha solo in apparenza lo stesso valore degli altri travestimenti. In realtà, 
mettendo in gioco questioni di genere, essa agisce nei termini della «rappresentazione 
dell’eccezione»355. Se è vero che la messa in scena di ruoli antinormativi era, fra Cinque e Seicento, 
prerogativa della regalità – si pensi ad esempio alla costruzione dell’identità regale che Elisabetta I 
mette in atto attraverso la spettacolarizzazione dei propri comportamenti pubblici e privati e, 
qualche anno più tardi, alla strategia assolutistica di Luigi XIV, entrambe basate, fra l’altro, anche 																																																								
350 Borghese, c. 332v. 
351 Cesare Negri, Le gratie d’amore cit., p. 16. 
352 Riproduzione in facsimile in Paolo Getrevi (a cura di), Il libro del sarto cit., p. 73 sgg. 
353 Fritz Saxl, Costumi e feste cit., p. 34. 
354 Cesare Negri, Le gratie d’amore cit., p. 16. 
355 Mark Franko, Danza e politica: stati di eccezione, in Susanne Franco, Marina Nordera (a cura di), I discorsi 
della danza. Parole chiave per una metodologia della ricerca, Torino, UTET, 2005, p. 24. 
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sull’abilità nella danza –, l’utilizzo dello stesso meccanismo di trasgressione da parte 
dell’aristocrazia milanese costituisce un ulteriore attestato di accettata partecipazione della stessa al 
potere regale, col quale essa pretende di condividere la medesima asserzione di legittimità356. 
Prosegue sullo stesso registro di genere la seguente mascherata della Signora Felice 
Marzagora, nella quale compaiono le amazzoni, riconosciute figure di androginia mitologica. 
Quatto ragazzi, anch’essi in abito da amazzoni, al suono di flautino e tamburino, eseguono una 
moresca con spade. Questa danza conserva, nella sua ossessiva e immancabile presenza nelle feste 
nuziali reali e aristocratiche del Rinascimento, il suo potere antropologico originario di talismano di 
fertilità, cui alludono anche i rapporti parentali fra le amazzoni e i morescanti travestiti, definiti nel 
documento «quattro figliuoli»357, e i versi encomiastici con paludamento guerresco di Isabella 
Andreini: 
 
Di là dove scorrendo i Campi irriga 
Veloce il Termodonte 
Questa eccelsa di noi Donna, e Reina 
Arpalice famosa a voi ne viene 
Serenissima Infante; 
Et di sue donne il guerreggiante Stuolo 
A la Battaglia, et a la Pace pronto 
A voi consacra, et a lo sposo invitto, 
Che di valor’ avanza 
Quel famoso Alessandro, 
Che meritò di Magno il nome altero. 
Già Minithia superba 
Pur del femineo essercito Reina 
Da le Scithie Contrade 
Partita, il gran Macedone guerriero 
Inchinò lieta, e giusta 
Tanto più lieta s’appresenta a voi; 
Quanto che’n real Donna, in forte Heroe 
Tutti cosparsi vede 
Que’ Tesori maggiori 
Che possa in human velo 
Cortese accumular Natura, e’l cielo358. 
 																																																								
356 Ivi, pp. 22-23. 
357 Borghese, c. 333r. 
358 Borghese, c. 333r e v. 
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Prima che la festa si chiuda con le danze sociali di più larga partecipazione, sfilano due 
quadriglie che il cronista vaticano sottolinea essere condotte «senza suoni, et senza ballare»359, con 
evidente grande effetto di trasgressione codica e quindi di novità percettiva per il pubblico, in tal 
modo attratto, all’acquietarsi dello strepito, verso la magnificenza delle maschere sia maschili che 
femminili. 
Dopo che tutti hanno preso posto negli spalti, come ripetutamente il documento vaticano 
sottolinea al termine di ogni quadriglia, le danze comuni vengono aperte dal governatore, che ordina 
ai musici, sistemati al centro della sala in posizione elevata, di suonare un saltarello. Come si 
comprende subito dopo, l’indicazione del saltarello è meramente musicale e non coreografica: si 
esige dai suonatori un ritmo ternario, sul quale venivano eseguite le danze più virtuosistiche360. Non 
è un caso che proprio tre uomini, «l’istesso Signor Contestabile il Duca d’Umala, e’l Principe 
d’Orange andarono a cominciar’ il Ballo del Piantone, qual durò un pezzo»361. Il Ballo del Piantone 
più che una danza vera e propria rappresentava uno schema cerimoniale362, all’interno del quale 
collocare sequenze di passi complessi e saltati per l’uomo e passeggiati e “seduttivi” per le donne. Il 
rito sociale consisteva nell’andare, danzando, a invitare ciascun cavaliere una dama e dopo essersi 
intrattenuti con lei ballando a turno per esibire le proprie doti, lasciare a essa il compito di andare a 
proporsi ad altri cavalieri. Così ne parla il Negri: 
 
Dapoi d’haver dato la regola di tutti i movimenti, che intervengono nel ballare la gagliarda; ho stimato che sia a 
proposito dare ancora qualche breve regoletta così alla sfuggita intorno al ballo del piantone, o sia del favore. Questo 
ballo si fa in due modi; quanto al primo, Il Cavalliero va a pigliare la Dama, e fatte insieme la Riverenza, 
passeggieranno un poco per il ballo, si lascierà poi la Dama con le attioni dette di sopra, e dapoi che havranno 
passeggiato e ballato a suo piacere, il Cavaliero si volterà all’incontro della Dama, e faranno insieme la riverenza, 
poscia tornerà egli al suo luogo, & la Dama in quel tempo passeggierà un poco; il che fatto piglierà un altro Cavaliero e 
faranno insieme le medesime attioni, sì di riverenza come d’altro di sopra detto, e ballato insieme qualche poco lascierà 
la Dama il Cavaliero in ballo, & essa andrà al suo luogo a sedere; così seguirassi di man’in mano insino che il detto 
ballo sia finito. 																																																								
359 Borghese, c. 333v. 
360 Com’è noto, molte delle danze contenute nei trattati di Negri e Caroso presentano nella musica frequenti 
cambi di tempo, con alternanza di ritmi binari e ritmi ternari. In Negri si specifica infatti la «mutazione della sonata» e, 
a seconda dei casi, si aggiunge: «in nizzarda», «in canario», «in gagliarda», «in sciolta». Il termine «saltarello» compare 
invece più spesso nelle «sciolte» di Caroso, sia in Il Ballarino (Fabritio Caroso da Sermoneta, Il Ballarino, In Venetia. 
Appresso Francesco Ziletti, 1581) sia in Nobiltà di dame (Id., Nobiltà di dame, In Venetia, Presso il Muschio, 1600), 
ma come proporzione musicale distinta da quella della gagliarda: a titolo di esempio, in Rustica Palina (Id., Il Ballarino 
cit., p. 119r e v), a una «Sciolta della sonata in gagliarda» segue una «sciolta della sonata in saltarello», con 
corrispondente segnalazione metrica nella notazione dell’intavolatura di liuto (all’indicazione «La Rotta» segue più 
oltre l’indicazione di tempo «3»). 
361 Borghese, c. 334r. 
362 Carmela Lombardi, Danza e buone maniere nella società dell’antico regime. Trattati e altri testi italiani tra 
1590 e 1790, Roma, Editrice Europea, 1991; seconda ed. corretta, Siena-Arezzo, Mediateca del Barocco, 2000, pp. 78-
79 (on line: http://www.unisi.it/lettura.scrittura/lombardi/danza.pdf). 
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Quanto al secondo modo poco è differente dal primo, facendosi con le già dette attioni, ma ballano insieme due 
Cavalieri, e due Dame, finito di ballare i Cavalieri tornano al suo luogo, & le Dame restando in ballo ne pigliano due 
altri cavalieri, & ballano insieme, e poi anch’esse al suo luogo se ne vanno, e così si seguita sempre come di sopra, sino 
che il ballo sia finito363. 
 
Scaldatosi l’ambiente, alcuni cavalieri, presumibilmente i più giovani, si cimentano in «alcuni 
Saltarelli ballati […] con molto garbo»364. Ancora una volta il termine più arcaico e di tradizione 
“popolare” sta forse a indicare il ritmo ternario sul quale era possibile eseguire diverse «mutanze» 
di gagliarda. 
La struttura della parte “sociale” della festa prosegue con la danza di genere fra le più 
rappresentative di tutto il Cinquecento coreico europeo, quella Pavana tanto citata quanto 
pochissimo descritta coreograficamente, che insieme alla gagliarda rappresenta, in quest’epoca, un 
sapere corporeo transnazionale365. E come di rito alla Pavana seguiva la Gagliarda, qui di nuovo 
dalla nostra fonte segnalata metricamente come Saltarello e in una variante per il nostro cronista 
poco usuale: «Ogn’uno fece il suo Saltarello, ma a tre per tre»366. 
Saltarelli e balletti di dame e cavalieri, questi ultimi molto probabilmente del tipo di quelli 
riportati nell’opera di Negri, si alternano fino alla fine della serata, quando 
 
In fine per esser già sette hore, et quasi l’Alba loro Altezze si ritirarono, mostrando sodisfattione grandissima di 
tanta Festa, meravigliosamente per la tanta varietà, dispostezza, et vaghezza rimirata, ammirata, et lodata da tutti i 
Forestieri delle lor Coste, et altri, et con brevi parole sparir le Larve all’apparir del sole367. 
 
 
7. Conclusioni 
Le feste milanesi del 1598-99 ci appaiono dunque come un osservatorio privilegiato di una 
serie di cambiamenti e di emergenze culturali proprie della società di antico regime. 
Amedeo Quondam 368  ha sottolineato, l’istanza propria dell’epoca rinascimentale di 
modellizzare pratiche e comportamenti “riducendoli ad arte” viene dall’imporsi di un «radicale 
spostamento di pertinenza dalla natura all’arte (con un vincolo pregiudiziale: che ogni artificio 
																																																								
363 Cesare Negri, Le gratie d’amore cit., p. 102. 
364 Borghese, c. 334r. 
365 Cfr. Lucio Paolo Testi, «Poi passeggiando…». Riflessioni sulla Pavana Matthei, in Alessandro Pontremoli (a 
cura di), «Virtute & arte del danzare» cit., pp. 49-81. 
366 Borghese, c. 334r. 
367 Ibidem. 
368 Amedeo Quondam, La conversazione. Un modello italiano, Roma, Donzelli, 2007, pp. 140-141; cfr., inoltre, 
Giorgio Patrizi, Amedeo Quondam (a cura di), Educare il corpo educare la parola nella trattatistica del Rinascimento, 
Roma, Bulzoni, 1998. 
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sembri naturale)»369. Questa visione dialettica, che per la danza ha radici nel pensiero dei trattatisti 
del Quattrocento, porta all’interno della società di corte una generale trasformazione delle relazioni 
interpersonali, sia pubbliche che private, informate a una «regula universalissima»370, un’arte 
retorica che governa, come etica stabile, la relazione fra i soggetti a tutti i livelli e si esprime, da un 
lato, con l’irrompere dell’istanza estetica nelle pratiche ordinarie quotidiane371, dall’altro, in termini 
esemplari, nei complessi disegni cerimoniali delle manifestazioni pubbliche e delle feste di palazzo. 
Forma e materiali del gioiello, foggia della maschera, pattern coreografico, apparati effimeri, 
mettono in scena un’identità culturale per rafforzarla e per porla a confronto con l’immaginario 
dell’alterità. I riconoscibili riferimenti “esotici” alle terre lontane dell’impero e del nuovo mondo 
sono anche marche riconoscibili di mondi lontani, ignoti e favoleggiati, con i quali la cultura 
dell’Europa delle buone maniere è venuta a contatto. 
La festa cerimoniale del Rinascimento, governata da quella episteme che Foucault ha 
condensato nella metafora della «prosa del mondo»372 e alla costruzione della quale concorrono 
simboli prodotti in varie forme (sia quelle realizzate dalla natura sia quelle costruite dall’artificio 
dell’uomo) ha certamente contribuito, insieme ad altri motori culturali, a forgiare l’identità europea, 
e lo ha fatto – riformulando la famosa definizione che Burkhardt diede della corte – imponendosi, in 
termini estetici, come un’opera d’arte. 
																																																								
369 Amedeo Quondam, La conversazione cit., p, 140, con riferimento al Cortegiano del Castiglione. 
370 Ibidem. 
371 Ivi, p. 335; cfr. Patrizia Castelli, L’estetica del Rinascimento, Bologna, il Mulino, 2005. 
372 Michel Foucault, Le parole e le cose cit., pp. 31-59. 
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APPENDICE I 
 
Trascrivo di seguito, collocandoli in una tavola sinottica, rispettivamente il testo del documento 
rinvenuto presso l’Archivio Segreto della Città del Vaticano, Fondo Borghese, ser. I, vol. 913, cc. 
329r-334r (numerazione moderna), cm. 21x30; e le pp. 14-15 del trattato di danza di Cesare Negri 
(Le gratie d’amore, In Milano, Per l’her. del quon Pacifico Pontio, & Gio. Battista Piccaglia 
compagni. MDCII. Con licenza de’ Superiori; d’ora in poi Negri 1602), corrispondenti al medesimo 
evento festivo. 
Nella trascrizione del documento manoscritto sono stati rispettati gli usi grafici del corrispondente 
pontificio. Gli interventi si sono limitati a quelli qui di seguito elencati: 
- accenti e apostrofi sono stati resi secondo l’uso moderno; 
- si è differenziata la lettera «u» dalla lettera «v»; 
- sono state sciolte le abbreviazioni; 
- la punteggiatura è stata modificata in casi rari, quando necessario alla comprensione del 
testo. 
Nella trascrizione del testo a stampa accenti e apostrofi sono stati resi secondo l’uso moderno e si è 
differenziata la lettera «u» dalla lettera «v». 
 
 
ASV, Fondo Borghese I, 913 Negri 1602, pp. 14-16 
[c. 329r] Descrittione delle Mascherate, 
ch’entrarono nella Festa fatta da Dame, et Cavalieri 
Milanesi alla presenza de’ Serenissimi Infante, et 
Arciduca nel salone nuovo. 
 
A Cavalieri et Dame di Milano in un Giovedì fece 
l’eccellentissimo Signor Contestabile 
Governatore intender, che la Festa della 
Domenica passata era piaciuta a loro Altezze 
et c’haveriano gustato di veder nella 
Domenica prossima un’altra Festa, ma con 
maschere; et facendo perciò pregar’ esse 
Dame, et Cavalieri che si mettesser in 
maschera per dar questo piacere alla 
Serenissima Infante; ogn’uno si sforzò per 
servir Sua Altezza di far quel che si poté nel 
breve tempo che fu dal Giovedì alla 
Domenica. 
 
Alle 22 hore della Domenica furono tutte le Dame 
che non volsero mettersi in maschera a 
Palazzo alle stanze dell’eccellentissima 
Signora Duchessa di Frias moglie del Signor 
Contestabile, la qual parutale hora, andò nel 
nuovo salone con tutte esse Dame, ch’erano 
circa 600 et di loro 200 tra vedove, et 
matrone, et 400 maritate, tutte supperbamente 
vestite sì di vesti, et sottane di tele d’oro, et 
broccati rezzi d’oro, et argento, come di vesti, 
et sottane tutte riccamate, con collari d’oro, 
cinte di Diamanti, et rubini, et Perle di gran 
valuta, et rose sopra le vesti pur d’oro con 
gioie diverse; altre con conciature vaghissime 
d’oro ingemmate a differente forma, con 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
[p. 14] La Domenica seguente, che fu alli 18 del 
detto [luglio] la sera si fece una bellissima 
festa dinanzi alle dette due Altezze, nel teatro 
del palagio ducale, fatto d’ordine del 
Eccellentiss. Sig. Contestabile Governatore di 
Milano per tali trionfi, dove comparvero 
cinque Dame principali con le sue quadriglie a 
due a due mascherate e vestite 
pomposamente, con diverse inventioni 
d’habiti, & di musici, 
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mazzi d’Aironi in testa, et al piè d’essi 
prospettive di molto valore di gioie, et per gli 
capigli sparse di molte perle; che certo per la 
quantità, et splendore, se non fusse stato in 
quel salone lume, sariano bastate farvi di 
meza oscura notte il chiaro giorno. Entrò 
dunque Sua Eccellenza con l’eccellentissima 
Contessa d’Haro sua nuora pur [c. 329v] 
superbissimamente vestita con tutta questa 
comitiva di dame; le quali andarono a seder’ 
a’ loro luoghi, ch’erano scalinate fatte da una 
parte, et l’altra. In capo del salone v’era un 
strato altro 373  [sic] da tre braccia per loro 
Altezze con Baldochino di veluto verde tutto 
riccamato d’oro, et argento. Et al piè del 
salone v’erano altre scalinate per Cavalieri 
che non voleano ballare. 
 
Alle 23 hore vi venne la Serenissima Infante 
accompagnata dal Serenissimo Arciduca, et da 
tutte le sue Dame; quali doppo che loro 
Altezze si posero a sedere sedettero in terra 
alla man dritta del Baldochino pur sopra lo 
strato. 
 
Nell’istesso tempo si sentì il suono de’ Pifari; qual 
fu subito interrotto dallo strepito d’altri suoni, 
ch’erano quei d’una Mascherata di 20. Dame 
che conduceva la Signora Ambasciatrice di 
Savoia, sedici vestite d’una veste alla 
Portoghese, di lame d’argento, et oro 
incarnatina, sin’ al ginocchio con maniche 
lunghe, et haveano sottane di tela d’oro tutte 
riccamate. Le vesti erano guarnite con molte 
galle di velo d’oro legate con rose di 
Diamanti, et Perle; la testa tutta accommodata 
con molte penne, et fiori con perle, et capigli 
giù per le spalle con molto oro tagliato. 
L’altre quattro erano vestite da vedove 
Spagnuole con torche guarnite al volto di 
perle grosse, col manto in testa; et da una 
parte mazzi d’Aironi grossissimi con 
prospettive di Diamanti; et rubini di molta 
vaghezza, et valore. Inanzi tutte queste 
Signore venivano 12 Paggi con torcie accese 
vestiti alla lunga di lame d’oro cremesi; che 
così erano anche i colori delle Dame; 
Seguivano otto suoni d’Arpe, Lironi, Flauti, et 
Cornetti, sonando un’aria nuova, et allegra [c. 
330r] d’un Balletto. Entrarono con bellissimo 
garbo le Signore ballando, et quando furono 
avanti loro Altezze fecero un Balletto nuovo 
leggiadrissimamente; il qual fornito se 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
& le prime Dame, che entrarono sopra la 
festa, furono la Sig. Ambasciatrice di Savoia 
con al sua quadriglia di diece Dame, vestite 
tutte d’una livrea, & dietro a queste seguivano 
poi quattro Dame vestite da Matrone. 
 
Entrò prima un’alpa e un leuto, e poi quatro 
figliuolini vestiti a livrea 
 
Et in questa prima quadriglia di dieci Dame vi era la 
sig. Ambasciatrice di Savoia delle Serene, e 
della Torre la sig. Contessa Margarita 
Beccaria, e Manricca, la sig. Ippolita Gallia, e 
Rho, la sig. Caterina Balba, e Rho, la sig. 
Elena Rainolda, e Mazenta, la sig. Laura 
Cuticha, e Caccia, da pro Marchesa di 
Castignacha, la sig. Paola Antonia Melza, e 
Muggiana, la sig. Paola Fossa, e Trecca, la 
sig. Catarina Campina e Castel san Pietro, la 
sig. Ippolita Rho, e Figgina, le matrone erano, 
la sig. Maria Brivia, e Canevesa, la sig. Livia 
Bertola, e Varesina, la sig. Isabella Brivia, e 
Melza, la sig. Lucretia di Grassi e Rombella, 
che in tutto erano quatordeci Dame. 
 
 
 
 																																																								
373 Alto. Si tratta dell’attrazione del digramma “tr” presente nella parola precedente. 
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n’andarono a sedere a luoghi apparecchiati 
loro, ch’erano sotto l’altre Dame smascherate. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Entrò poi subito col suono d’una coppia di sei viole 
la Signora Lavinia Vistarina con quadriglia di 
sei Dame, che inanzi haveano quattro Paggi 
vestiti di lame d’argento; seguivano i sonatori, 
et esse poi, le quali erano vestite con vesti di 
torche d’oro, et argento, cappotti del 
medesimo, ma di color’ incarnatino fodrati di 
lama d’argento turchino. In testa haveano un 
berrettino guarnito con molte gioie et perle 
con penne, et Aironi. Ancor queste fecero un 
altro nuovo Balletto avanti loro Altezze, et 
finito essa Signora Vistarina prese un cesto 
portato da una ninfa in mano, che pur inanzi 
loro andava, et era il cesto di argento tutto 
intagliato con molti fiori di Talco, et d’altra 
sorte, et alcune conciature di testa di cose di 
Milano, che per la vaghezza, et bellezza 
furono degne di Sua Altezza. Sopra v’era un 
Madrigale scritto in lame d’oro, la carta tutta 
lavorata di vaghissimo lavoro indorato, et 
l’appresentò alla Serenissima Infante. Il 
Madrigale così dicea: 
 
 
 
 
 
Sotto mentite larve 
Fatt’hoggi degli amanti Amor pietoso 
Del suo gran regno il bel vi manda ascoso 
Sol’egli vuol, ch’a voi 
Scopransi i pregi suoi. 
Et io Donna real con questi fiori 
Vi fingo i proprij volti a’ i loro colori. 
 
[c. 330v] Presentato che l’ebbe se n’andò con la sua 
quadriglia a seder’ dall’altra parte al luogo 
deputatole. 
 
Seguì all’entrare la Mascherata della Signora 
Clementia moglie del Cavaliere Alluigi 
Arconati con dodici Dame vestite d’una veste 
 
 
 
Nella seconda quadriglia ch’entrò di otto Dame, la 
sig. Deianira san Mauritio, & Archinta, la sig. 
Donna Benedetta Brugnola, e Brebia, e la sig. 
Giulia Beccaria, e Menoccha, la sig. Clara 
Tettona, la sig. Clementia Alciata, la signora 
Bianca Lucia Arconata, e Migliavaccha, la 
sig. Cecilia Panzana, e Forera. 
 
Nella terza quadriglia che entrò de sei Dame, con le 
torcie accese in mano furono la signora 
Lavinia Visconta, è Vistarina, e la signora 
Donna Costanza [p. 15] figliuola del sig. 
Marchese di Melegnano, la signora Livia 
Castalda Marchesa di Melegnano, la signora 
Deidamia figliuola del sig. Conte Antonio 
della Somaglia, la signora Verginia della Tela, 
e Viscontra, la signora Hippolita Cicogna, e 
Crivella, le quali fecero tutti insieme 
un’intrata con un ballo che se dirà al suo 
luogo [Negri 1602, pp. 271-273375], & alle 
dette Dame precedevano cinque violoni che 
sonavano il ballo, poi Pietr’Antonio musico 
dell’Altezza del signor Duca di Parma, & un 
paggio con un cesto in mano pieno di diversi 
bei fiori, i quali si presentorno a sua Altezza, 
& le sei dame a due a due con le torcie accese 
in mano, & dato che hebbero fine al ballo, che 
se dirà [c.s.] se n’andarono al loro luogo, il 
sudetto musico sonò una tiorba, & cantò 
alcuni leggiadretti versi in lode delle due 
Altezze Serenissime, il qual canto finito, la 
sig. Lavinia Vistarina pigliando il cesto de 
fiori, & andando a tempo di suono lo presentò 
a sua Altezza, facendo una riverenza grave, 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ritornando al suo luogo per finir il ballo. 
 
 
 
Nella quarta quadriglia che entrò di diece Dame, 
delle quali era capo la signora Anna Arconata, 
la qual per alcuni giusti impedimenti non vi 																																																								
375 Cfr. Appendice II. 
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alla Turchesca di lama d’oro, et argento 
incarnatina, tutta tagliata, fodrata di lama 
d’argento annodati i tagli con rose di 
Diamanti; et rubini, maniche lunghe tutte 
guarnite di molte gioie. In capo portavano una 
conciatura alla Turchesca, ma vaghissima, et 
con molte penne, et garze bianche; con veli 
ch’andavano alle spalle, et sin’ a terra. 
Entrarono con 12 Paggi inanzi, c’haveano le 
Torcie accese, et lor seguivano sei, che 
sonavano le Arpe, tutti vestiti con vesti lunghe 
di lame d’argento. Fecero anch’esse entrata 
bellissima, differentemente ballando, et avanti 
loro Altezze fecero altro nuovo Balletto, et 
con molta gratia finito s’avviarono anch’essi 
a’ luoghi loro. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Appresso comparve il Cavaliere Alluigi Arconati 
con 12 Cavalieri in maschera vestiti d’una 
veste all’ongaresca di lama d’argento, ma con 
spallazze con galle e tutte annodate con gioie 
di rose, et perle, maniche lunghe, calcette, et 
giubboni turchini, il giubbone di ormesin374 
turchino tutto riccamato d’argento, cappelli in 
testa turchini tutti lavorati d’argento intorno a 
galle con molte gioie, et veli dietro alle spalle 
con oro, et argento; haveano sei Paggi inanzi 
pur di lame d’argento vestiti, et sei che 
sonavano con liuti adobbati di zendado 
turchino, e bianco con una veste lunga. 
Entrarono a tre per tre; et avanti l’Altezze loro 
ballarono a differente forma degli altri Balli; 
et se n’andarono poi ad accomodarsi ad [c. 
331r) un luogo, che l’Eccellentissimo Signor 
Contestabile lor diede. 
 
 
andò, furono la signora Elena Arconata, e 
Visconta, la signora Clementia Visconte, e 
Arconata, la signora Donna Cecilia Brasca, e 
san Nazar, la signora Donna Maria san Nazar, 
e Beccaria, figliuola del Illustriss. signor Gran 
Cancelliero san Nazaro, la signora Lucretia 
Castigliona, la signora Lucia Vertema, e 
Piacenza, la signora Maria Vertema, e 
Panigarola, la signora Isabella Vertema, e 
Brivia, la signora Elena Arconata, e 
Albertaza, la signora Claudia Gallarata. 
 
 
 
 
 
 
Nella quinta quadriglia entraron tre Dame e sei 
paggi, quattro de quali fecero un 
combattimento di spada e rotella, & un altro 
recitò alcuni leggiadri versi in lode delle due 
Altezze, la signora Felice Castrazona, e 
Merzagora, la sig. Verginia Dugnana, la sig. 
Giovanna Lonata, ambedue figliuole della 
detta signora Felice, entrarono in habito 
armate vestite all’antica, a modo di tre gran 
guerriere. 
 
Sopra la detta festa ancora comparvero quattro 
quadriglie di Cavalieri, con torcie accese in 
mano vestiti pomposamente, con diverse 
inventioni d’habiti di livrea, & di musici. 
 
Nella prima quadriglia che entrò di sei Cavalieri 
vestiti pomposamente all’ungaresca, alli detti 
cavaglieri precedevano quattro sonatori con 
quattro alpi vestiti a livrea, poi sei paggi con 
le torcie accese in mano, quattro innanzi a due 
a due, poi seguivano li altri due con l’Amore 
nel mezo, il qual recitò alcuni versi in lode 
delle dette Altezze, poi seguivano sei 
cavalieri, i due primi che guidavano il ballo 
erano il sig. Conte Filiberto figliuolo del sig. 
Conte Antonio della Somaglia, il sig. Conte 
Giacobo figliuolo del sig. Azzo Mandello, il 
sig. Ottavio, figliuolo del sig. Marchese 
Oratio Pallavicino, il sig. Cavalier Cabrio 
figliuolo del sig. Conte Gio. Battista 
Serbellone, il sig. Aluigi Trotto, & il sig. 
Fabritio Melzo, entrarno questi cavalieri a due 
a due, con torcie [p. 16] accese in mano, quelli 
ch’erano a man sinistra la portavano con la 
detta mano, & quelli alla destra, alla detta 																																																								
374 La parola è leggibile a fatica, a causa del timbro a secco impresso nella c. precedente. 
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Seguì il Conte Giacomo Mandelli con sei Cavalieri 
mascherati in habito da Corsari, quali 
portavano vesti alla Turchesca di tela 
d’argento tagliata, fodrata di lame d’argento 
incarnatina. La veste era tagliata a tagli larghi, 
tutta annodata di rose di Diamanti, et rubini 
con perle, et nello spacco era un taglio, et 
l’altro v’era un’altra rosa, ma quadra pur con 
gioie, et perle grosse. In capo teneano un 
Turbante di tela d’argento come la veste, veli 
intorno d’oro, et argento con molte gioie, et 
penne incarnatine, et grandi Aironi. I loro sei 
Paggi inanzi con torcie alla mano haveano 
vesti lunghe di lame d’argento, et erano 
seguiti da sei che sonavano Arpe; et poi 
veniva Amor legato da lor guidato, fingendo 
che fossero Corsari, quali all’andar per le rive 
del mare depredando, smontati a far’ acqua, 
havessero trovato alla sponda d’un Fonte 
Amore sotto un arbore addormentato, et essi 
havendolo preso, et legato, svegliato lui, 
havesse lor pregato, che lo sciogliessero, che 
lor havrebbe concesso ciò, che gli havesser 
dimandato. Et rispondendo i Corsari che 
voleano condurlo nella città di Milano, ove 
intendeano che si faceva una Festa 
meravigliosissima, con gran numero di Dame 
belle sì, ma crudeli; et che s’egli queste non 
rendea benigne, pietose, et cortesi a loro 
amanti, mai l’averebbero slegato. Perciò 
doppo fatta da Cavalieri la nuova, et bella 
Intrata, Amor in conspetto di loro Altezze 
verso le Dame disse questi versi: 
 
Amor prigione 
Stanco dal saettar’ huomini, e Dei 
D’amica pianta a l’ombra, 
[c. 331v] In grembo al’ herbe, a i fiori, 
Al dolce sussurrar di placid’aura 
Desiato godea tranquillo sonno; 
Quando questi, che ’l mar solcando vanno 
Vaghi di preda guerreggiando intorno 
Lieti smontaro al lido, 
E trar volendo a’ loro amati legni 
Onda più rinfrescante 
Vi trasser fuoco, et fur di subit’arsi. 
Arser per me d’insolito desio 
Di veder la beltate 
Di voi donne leggiadre 
Donne gloria del sesso, e de l’etade; 
mano, fecero una entrata con un ballo come si 
dirà a suo luogo [Negri 1602, pp. 274-276376]. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 																																																								
376 Cfr. Appendice III. 
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Onde lasciati di Nettuno i flutti, 
E di Marte le zuffe han qui condotto 
Me prigionier giurando 
Di non lasciarmi in libertà fin tanto, 
Che voi Donne amorose 
Del loro vivace ardor non fo’ pietose. 
Pietà dunque, pietà vi punga il cuore 
Donne del vostro prigioniero Amore 
Né fredda tema il vago sen v’inganni, 
Che questi, che fur già spietati, e fieri 
Si mostrin contra voi superbi, e crudi. 
Che nel toccar l’aurate mie quadrella 
[c. 332r] Provar di lor l’incognita virtute 
Sì che restar di predator predati 
E chieggon supplicanti 
A la mortal ferita 
Rimedio, et io chieggo in mio scampo aita. 
Pietà Donne di loro, 
Pietà di me, ch’io qui prometto, e giuro 
D’esser’ a voi sempre cortese, e pio. 
Né fia più ch’io m’addorma; 
Poiché giusto non parmi, 
Ch’Amor posi felice in grembo al Sonno 
Quando i seguaci suoi dormir non ponno. 
 
Furono i versi compositione della Signora Isabella 
Andreini Comica Gelosa; doppo quali fecero i 
Cavalieri il nuovo lor Balletto, et se 
n’andarono al luogo, che Sua Eccellenza lor’ 
assignò. 
 
Et a pena vi furono, che nel salone giunse il Conte 
Antonio Litta con quadriglia in maschera di 
14 Cavalieri vestiti alla moresca all’antica, 
con vesti sin’ al ginocchio di lama d’argento 
turchina, tutta lavorata d’oro, et argento, di 
bellissimo mosaico fodrata di zendado 
turchino lavorato d’argento. I pizzi delle vesti 
si voltavano indietro, alzandogli sotto il cinto, 
ch’era di velo d’argento; haveano calcetta 
gialla, giubbone giallo riccamato d’oro, et 
argento; cappello alto più d’un braccio 
turchino tutto lavorato d’argento con molte 
galle intorno annodate di rose, di gioie, et di 
perle. Inanzi al cappello erano molti fiori, et 
penne, che andavano a guarnir tutta la facciata 
d’esso. In cima era una corona [c. 332v] 
grande, che tenea tutto il cappello, di fiori di 
diverse sorte, et poi altre penne, et un mazzo 
di garze gialle lunghissime, et grosse, veli 
gialli, e turchini con oro, et argento alle spalle, 
ch’andavano sin’ a’ piedi. Marciavano inanti 
12 Paggi vestiti alla Spagnuola con calze 
intiere a tagli, i tagli di raso turchino, 
riccamati d’argento, fodrati di raso giallo, et 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Nella seconda quadriglia, che entrò di dodeci 
Cavalieri con quattro violoni, & tre leutti 
facendo un bel ballo furono, 
Il Signor Conte Antonio Litta. 
Il Sig. Conte Teodoro Triulzo. 
Il Sig. Gio. Battista Visconte. 
Il Sig. Cabriello Panigarola. 
Il Sig. Ieronimo Rabbia. 
Il Sig. Cesare Brivio. 
Il Sig. Alfonso Cotta. 
Il Sig. Antonio Pirovano. 
Il Sig. Gio. Ambrosio Visconte. 
Il Sig. Ottaviano Visconte. 
Il Sig. Erasmo Caimo. 
Il Sig. Pietro Antonio Lonato. 
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argento, havendo calcette di seta gialla, 
giubboni di raso come la fodra delle calze, 
robiglia di raso turchino guarnita in piedi, 
spessa del medesimo, come i tagli di calza, 
con torcie alla mano accese; seguivano sette, 
che sonavano quattro Viole, un Liuto, una 
Tiorba, et un ghittarino vestiti di lame 
d’argento alla lunga. Entrarono i Cavalieri a 
due a due facendo un’Intrata in biscia 
differente dall’altre, et fecero anche differente 
balletto. In fin del quale diede loro Sua 
Eccellenza luogo, ove s’andassero a fermare. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Arrivò di subito il Marchese Filippo Marini con 
dodici Cavalieri vestiti da nimfe di vesti di 
lame d’oro, et argento, guarniti con molto oro, 
et mostravano il Petto; le vesti erano come 
sottane, et intorno al collo stavano guarniti di 
molte gioie, et gli spallazzi ancora; le 
conciature di testa apparivano vaghissime, con 
molte gioie, et perle, penne, et fiori di gioie. 
Haveano inanzi sei Paggi vestiti alla lunga di 
lame d’argento. Portavano questi le calcette 
gialle, et de’ colori tant’, et giallo andavano 
vestiti, seguitati da sei, che sonavano i Flauti, 
i quali haveano vesti lunghe come quelle de’ 
Paggi. Entrarono i Cavalieri con un bel 
passeggio, et fecendo altro vario balletto alla 
presenza di loro Altezze. Sua Eccellenza 
dissegnò poi loro il luogo, ove s’andassero a 
mettere. 
 
 
 
 
 
 
[c. 333r] Né vi erano giunti, che comparve un’altra 
mascherata di tre Dame. Erano queste la 
Signora Felice Marzagora, et due sue figliuole 
vestite da Amazoni con vesti di lame d’oro 
sin’ al ginocchio, et sottane di tela d’argento 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Nella terza quadriglia, che entrò di otto cavalieri 
furono, 
Il Sig. Aluigio Arconato. 
Il Sig. Galeazzo Arconato. 
Il Sig. Conte Ferrando della Somaglia. 
Il Sig. Lodovico Crivello. 
Il Sig. Cesare Visconte. 
Il Sig. Francesco Castiglione. 
Il Sig. Gio. Domenico Castellanza. 
Il Sig. Gio. Angelo Anone. Questi introrono con un 
concerto di quattro violoni da braccio, e 
fecero un bellissimo ballo. 
 
Nella quarta quadrilia, che entrò di dodeci Cavalieri 
a tre a tre, con quattro flauti, e una tiorba, & 
uno leuto, facendo anco essi uno bel ballo 
furono i seguenti, Il Signor Antonio Ferrari. Il 
Signor Marchese Filippo Marino. Il Signor 
Giovan Iacopo Mandelli. Il Signor Filippo 
Migarole. Il Sign. Ieronimo Dadda. Il Signor 
Giovanni Carcano. Il Signor Conte Paolo 
Simonetta. Il Signor Fabrizio Ghelino. Il 
Signor Francesco Maganza. Il Signor Pirro 
Salerno. Il Signor Francesco Capra. Il Signor 
Alessandro Gattico. 
 
 
 
 
 
 
 
Hora il trattar de tutti queste quadriglie, & balli che 
fecero, sarebbe troppo lungo, & io a due sole 
mi appigliaro in servigio de’ quali mi 
affaticai, come se dirà a suo luogo. 
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tutte riccamate. Sopra le conciature in capo 
bellissime haveano ghirlande di molti fiori, et 
molte penne; et portavano capigli sparsi alle 
spalle con molte perle, et oro tagliato. Inanzi 
conducevano in habito da Amazoni un 
Tamborrino, un Flauto, et una Amazone, et 
quattro figliuoli pur vestiti da Amazoni, che 
avanti loro Altezze fecero una bella Moresca 
con spade in mano. Qual finita l’Amazone 
disse i sottoscritti versi: 
 
Di là dove scorrendo i Campi irriga 
Veloce il Termodonte 
Questa eccelsa di noi Donna, e Reina 
Arpalice famosa a voi ne viene 
Serenissima Infante; 
Et di sue donne il guerreggiante Stuolo 
A la Battaglia, et a la Pace pronto 
A voi consacra, et a lo sposo invitto, 
Che di valor’ avanza 
Quel famoso Alessandro, 
Che meritò di Magno il nome altero. 
Già Minithia superba 
Pur del femineo essercito Reina 
Da le Scithie Contrade 
[c. 333v] Partita, il gran Macedone guerriero 
Inchinò lieta, e giusta 
Tanto più lieta s’appresenta a voi; 
Quanto che’n real Donna, in forte Heroe 
Tutti cosparsi vede 
Que’ Tesori maggiori 
Che possa in human velo 
Cortese accumular Natura, e’l cielo. 
 
Furono anche questi composizione della medesima 
Signora Isabella Andreini; et recitati andarono 
le Amazoni a sedere appresso all’altre Dame. 
 
Entrò poscia pur’ in maschera la Signora Presidente 
Brugnoli con dodici Dame vestite a veste 
lunga di lame d’oro frappata, et tagliata, et 
guarnita con rose di perle, havendo pennacci 
in testa bellissimi, et entrando senza suoni, et 
senza ballare, con quattro Paggi inanzi, che 
portavano l’acciese Torcie, tantosto finito il 
comparere, poterono andar’ a sedere a canto 
all’altre Mascherate. 
 
Né sedevano ancora, quando entrarono appresso pur 
senza suoni, et senza far Balletti, in più 
compagnie da cento altre Dame, et cento 
Cavalieri in maschere diversamente vestite chi 
da vedove Spagnuole, et chi con sottane, 
giubboni, colletti, et cappotti riccamati d’oro, 
et argento superbissimamente. Erano i 
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Cavalieri anch’essi riccamente adobbati. 
Talché la Festa fu quasi tutta di Maschere. 
Queste parimente se n’andarono a sedere. 
 
[c. 334r] Et subito Sua Eccellenza comandò a’ 
sonatori, ch’erano sei Viole, et stavano sopra 
un Palco aposta fatto a mezo il salone, che 
sonassero un Saltarello; nel quale l’istesso 
Signor Contestabile il Duca d’Umala, e’l 
Principe d’Orange andarono a cominciar’ il 
Ballo del Piantone, qual durò un pezzo; et 
appresso si fecero alcuni Saltarelli ballati da’ 
Cavalieri con molto garbo; Indi si principiò 
una Pavana; nella quale si trovarono più di 
cento Dame, et cento Cavalieri, che rendevano 
compiutissima vista. Quella finita ogn’uno 
fece il suo Saltarello, ma a tre per tre, et 
poscia furono fatti alcuni balletti vaghissimi 
da alquanti Cavalieri, et Dame a tutta 
garbatezza, et leggiadria; et danzandosi anche 
alcuni altri Saltarelli. In fine per esser già sette 
hore, et quasi l’Alba loro Altezze si ritirarono, 
mostrando sodisfattione grandissima di tanta 
Festa, meravigliosamente per la tanta varietà, 
dispostezza, et vaghezza rimirata, ammirata, 
et lodata da tutti i Forestieri delle lor Coste, et 
altri, et con brevi parole sparir le Larve 
all’apparir del sole. 
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APPENDICE II 
 
Da Negri 1602, pp. 271-272. 
 
Ballo nuovo dell’auttore, Fatto in gratia della Serenissima Infante Donna Isabella d’Austria, nell’occasione 
della festa fatta nel Teatro del Palazzo Ducale di Milano, dalle sei nobilissime Dame, dinanzi alle due 
Serenissime Altezze; & all’Illustriss. & Reverendiss. Monsig. Cardinal Diatristano, Legato di sua Santita, & 
alla Nobiltà di Milano. 
 
PRIMA PARTE. 
Primieramente entrarono a due a due in fila; quelle, ch’erano a man destra, tenevano la torcia con essa mano, 
quelle, ch’erano alla sinistra, anch’esse la tenevano nella detta mano; fanno insieme andando innanzi un .S. 
col piè sinistro, due .Ṗ. un innanzi, e l’altro indietro, voltando esso fianco; poi fanno un’altro .S. col destro, 
andando sempre innanzi. due .Ṗ. col destro, e col sinistro, voltando esso fianco; poi fanno due .P. gravi, e un 
.S. passando le Dame, che sono alla sinistra dinanzi a quelle, che sono alla destra, passando l’una al luogo 
dell’altra; si torna a fare li due .P. gravi col .S. tornando tutti al suo luogo; quelle dame, che passarono avanti 
passeranno a dietro alle altre, poi fanno all’incontro due saltini a piè pari, e quattro .P. in saltino, nel detto 
luogo; poi fanno due .S. passando l’una al luogo dell’altra, come s’è fatto la prima volta, quando si 
contrapassò. 
 
SECONDA PARTE. 
Si torna a fare il .S. e li due .Ṗ. due volte andando sempre innanzi, & contrapassando, come s’è fatto di sopra. 
poi fanno li due .P. gravi, & il .S. cambiando luogo, e fanno all’incontro li due saltini a piè pari, e li quattro 
.P. in saltino, poi fanno li due .S. tornando a passare tutti al suo luogo. 
 
TERZA PARTE. 
Nella terza parte si tornano a fare tutti li medemi .P. che si sono fatti nelle altre due parti andando sempre 
innanzi, e cambiandosi tre volte. 
 
QUARTA PARTE. 
La Dama, a man sinistra che guida ’l ballo, si volta a essa mano, e fanno insieme due .SP. e un .S. col 
sinistro, e due .SP. e un .S. col destro, l’altra dama, che guida alla destra, si volta alla detta mano, e fanno 
insieme li medesimi .SP. e li .S. fermandosi in foggia d’una meza luna, & quelle che guidano sono ambedue 
al pari. fanno insieme due saltini e quattro .P. col sinistro come si e fatto di sopra. poi si fa’l medesimo col 
piè destro tutti insieme spingendo un poco le torchie innanzi e poi fanno la .Riv. grave di quattro tempi di 
suono alle due Serenissime Altezze. Il sudetto musico che già era vicino alle sue Altezze, cominciò a sonare 
e cantare le lodi delle sue Altezze; finito di cantare la Signora Lavinia pigliò ’l cesto de’ fiori, & li presentò 
alla Serenissima Infante Donna Isabella; nel medesimo tempo che la detta Signora tornò al suo luogo; l’altre 
dame andarono ad incontrarla; poi si voltarono parte alla sinistra, & parte alla destra fermandosi a modo 
d’una meza luna, come s’è fatto prima. poi fanno la medesima .Riv. grave, ponendo le torcie andando al suo 
luogo, dando fine al ballo con decoro, & gravità. 
 
 
APPENDICE III 
 
Da Negri 1602, pp. 274-275. 
 
Ballo nuovo dell’auttore, detto di sopra. Fatto da sei Cavalieri Milanesi, vestiti all’Ongaresca, dinanzi alle 
due Serenissime Altezze. 
 
Prima entrarono quattro sonatori con quattro alpi vestiti a liurea. poi sei paggi con le torcie accese in mano, 
quattro innanzi a due a due; poi seguivano gl’altri due con l’Amore nel mezo, il quale recitò alcuni versi in 
lode delle dette Altezze; poi seguivano i sei Cavalieri, & li due primi, che guidavano ’l ballo erano, il Sig. 
Conte Filiberto figliuolo del Sig. Conte Antonio della Somaglia, Il Sig. Conte Giacobo figliuolo del Sig. 
Conte Tatio Mandello, il Sig. Ottavio figliuolo del Sig. Marchese Oratio Pallavicino; Il Sig. Cavalier Gabrio 
figliuolo del Sig. Conte Gio. Battista Serbellone, Il Signor Aluigi Trotto, & il Signor Fabricio Melzi. 
Entrarono questi Cavalieri a due a due, con le torcie accese in mano. quelli, che erano a man sinistra; la 
portavano con detta mano, & quelli alla destra alla detta mano. Tutti insieme fanno due .S. col sinistro, 
andando sempre innanzi, quelli, che sono alla sinistra passano dinanzi a quelli, che son alla destra l’uno al 
luogo dell’altro voltandosi all’incontro. poi fanno insieme due salti a piè pari col sinistro, e col destro, e 
quattro .P. brevi, e disposti ogn’uno al suo luogo; questa parte si farà tre volte andando sempre innanzi con 
detti .S. e salti, e li .P. che si sono fatti di sopra, cambiando luogo tre volte, e fermandosi larghi in foggia di 
meza luna; e poi tutti insieme spingono un poco le torcie innanzi, e fanno la .Riv. grave di quattro tempi di 
suono alle due Altezze Serenissime, cominciò l’Amore a dire i suoi versi in lode delle due Altezze, quali 
finiti andarono seguendo altri quattro paggi, e si fece poi il balletto. 
 
PRIMA PARTE. 
Il Cavaliero, che guida ’l ballo a man sinistra con i suoi compagni, si volta ad essa mano, e torna a capo del 
ballo con due .SP. e un .S. col piè sinistro, e due. SP. e un .S. col destro, l’altro Cavaliero, che guida, alla 
destra con li suoi, si volta anch’esso alla detta mano, e fa nel medesimo tempo gl’istessi .SP. e li .P. poi 
pigliano la mano a due a due con un poco d’inchino, e fanno insieme andando innanzi due .S. si lasciano, e 
fanno all’incontro due salti a piè pari, e quattro .P. brevi gagliardi. 
 
SECONDA PARTE. 
Poi pigliano ’l braccio destro, e fanno due .S. passando l’uno al luogo dell’altro voltando atorno alla sinistra 
e fanno due .R. una ad essa mano, e l’altra alla destra; li due che guidano’l ballo con li suoi compagni fanno 
otto .SP. col sinistro, e col destro in una treccia, cambiando sempre con le mani le torcie, e pigliano quattro 
volte le mani, tornando tutti al suo luogo, e voltando alla sinistra a faccia a faccia. 
 
TERZA PARTE. 
Tutti insieme pigliano la man destra, e fanno un .S. col sinistro passando l’uno al luogo dell’altro, poi 
pigliano la sinistra, & fanno un altro .S. tornando al suo luogo. si lasciano, e fanno due .S. intorno alla 
sinistra voltandosi all’incontro; quel, che guida ’l ballo alla destra va a pigliar’ il braccio destro dell’ultimo, 
che è alla fila sinistra, e fanno tutti insieme otto .SP. in treccia tornando tutti a’suoi luoghi. 
 
QUARTA MUTANZA. 
Il Cavaliero, che guida ’l ballo alla sinistra con la sua fila si volta ad essa mano, e fa due .SP. e un .S. col 
sinistro, e due .SP. e un .S. col destro tornando a capo del ballo, & l’altro si volta alla destra con la sua fila, e 
fanno i medesimi .SP. e .S. fermandosi a foggia di meza luna, tutti insieme fanno due .R. alla sinistra, & alla 
destra poi spingendo un poco le torcie innanzi fanno la .Riv. grave alle sue Altezze; quello che guida alla 
destra, si volta ad essa mano con la sua fila, & l’altro, che è alla sinistra anch’esso con la sua fila volta alla 
detta mano, e fa insieme quattro .S. e poi due .SP. e un .S. col sinistro, e due .SP. e un .S. col destro andando 
tutti in fila a finire gratiosamente il ballo. 
 
 
